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Résumé 
 
Ce mémoire consiste en une analyse de l’œuvre post-exotique et post-apocalyptique Des 
anges mineurs d'Antoine Volodine. Le premier chapitre circonscrit les principales notions 
théoriques qui permettent de répondre à l’hypothèse de départ, à savoir que la fin du 
monde aurait une odeur bien définie : celle des cendres et de la poussière. Dans ce même 
chapitre, les concepts de couples antithétiques et d’espace sensoriel sont explicités. À 
l’élément spatial s’ajoute la notion d’odeur dans la mesure où elle permet de produire ou 
de qualifier l’espace. Les chapitres deux, trois et quatre s'appuient sur cet ensemble de 
concepts et comprennent l'étude de l'œuvre selon trois axes : les odeurs végétales, les 
odeurs animales et les odeurs minérales ou « inertes ». Les indices relevés par cette 
auscultation permettent de conclure que les odeurs contribuent étroitement à produire 
l’espace tout en annonçant sa fin inévitable, dans une gradation olfactive qui va des 
odeurs végétales – plus étroitement associée à la vie, à la civilisation qui reprend son 
souffle – aux odeurs minérales, dernier territoire des effluves avant la victoire finale du 
néant. Les odeurs animales constituent un nœud, une zone de tension à mi-chemin entre 
la vie qui les produisent et la mort évoquée par les puanteurs animales. L’œuvre se 
termine dans le silence et l’absence d’odeurs. Dans Des anges mineurs, Volodine fait 
donc passer ses personnages d'un monde vivant et saturés d'odeurs à un monde moribond 
et inodore. 
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Introduction 
 
 
Sur la quatrième de couverture d'un ensemble de 49 narrats intitulé Des anges mineurs de 
l'auteur français Antoine Volodine, on peut lire ceci : 
 
Voyageurs, chamans, musiciens ou vagabonds, ils sont les acteurs 
hallucinés d'une ère à bout de souffle. Même condamnés, ils 
continuent de rêver leur vie, de concevoir des fictions poétiques, 
heureuses et amoureuses, sur fond d'humour noir. À la fois sensuels 
et délirants, ces quarante-neuf instantanés dessinent le portrait 
d'une humanité qui s'étiole. 
  
 
Certes accrocheur, ce résumé n'éclaire guère sur le contenu de ce recueil pour le moins 
insolite, où le réalisme le plus abject côtoie la magie, le fantastique et l'anticipation, au 
sens où on y arpente un monde (le nôtre), mais après l'avènement d'un cataclysme naturel 
ou d'une catastrophe entraînée par l'inconscience humaine. On ne sait pas ce qui serait 
arrivé, bien qu'il soit fait mention de « vapeurs radioactives »
1
... En revanche, on peut 
dire que Volodine parle de nous à travers une série de portraits de personnages dont les 
noms évoquent une société des nations (surtout européennes et asiatiques), et autant 
d'intrigues minimalistes, ses narrats, mettant toutes en scène des individus dont la quête 
pourrait se résumer ainsi : comment survivre à la fin du monde civilisé. 
 
Deux espaces principaux se répondent ici : la ville (ou les villes) et la campagne (la 
steppe, plus précisément). Tandis que les citadins posent des gestes ordinaires, voire 
profanes, les habitants de la steppe, eux, semblent davantage en phase avec le sacré. C'est 
de là que Will Scheidmann, conçu par un collectif de « sorcières », les immortelles, 
raconterait le destin des « anges mineurs » qui peuplent une planète apparemment 
décimée. Ce « surnarrateur » s'avère une sorte de chaman capable de s'immiscer dans 
l'esprit des autres, dans le corps des autres, car le sien (à la fois animal, végétal et minéral) 
                                               
1 A. VOLODINE. Des anges mineurs, Paris, Seuil, 1999, p. 58 ; désormais DAM, suivi du numéro de la 
page. 
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ne lui permet pas autre chose. En effet, l'ensemble de l’œuvre de Volodine s'appuie sur le 
concept narratif original du surnarrateur : 
 
La surnarration doit être considérée comme un état intermédiaire entre l'auteur et 
le narrateur, qui vise à créer un lieu d'énonciation typiquement post-exotique. […] 
Il s'agit toujours de performativité méta-textuelle qui se désigne en même temps 
qu'elle s'énonce et se désigne toujours différente, ailleurs, post-exotique
2
. 
 
 L'édifice post-exotique serait construit par une communauté de ces surnarrateurs 
auxquels Antoine Volodine prêterait sa voix. Il faut donc accepter, à la lecture de cette 
œuvre de Volodine, de se laisser porter par des consciences multiples, de passer sans 
transition d'un lieu à l'autre et de ne pouvoir apposer une étiquette précise au « genre » 
que l'auteur pratique, lequel s'inscrirait dans un mouvement créé par lui et dont il serait le 
seul membre : le post-exotisme. Cet édifice littéraire que se propose d’ériger Volodine 
diffère des autres œuvres écrites par le passé par son aspect hermétique. Il s’agit en 
quelque sorte d’un mouvement littéraire en vase clos et, pour s’assurer de l’indépendance 
de son univers littéraire, Volodine invente ses propres genres littéraires, obligeant 
pratiquement tout regard externe qui se pencherait sur le post-exotisme à utiliser les 
termes qu’il a inventés. On ne parle donc pas de romans ou de nouvelles, mais bien de 
« romånces » ou de « narrats ». 
 
De fait, l’œuvre de Volodine participe à une nouvelle esthétique qui 
 
relève une « manière d’être » dans le temps et l’espace, ouverts et dispersés et 
d’une « manière de sentir » les lieux et les époques, multiples et éclatés, plutôt 
que d’une façon d’« administrer un territoire donné », identifiable par sa 
clôture3.   
 
L'ensemble de narrats intitulé Des anges mineurs rejette donc la clôture traditionnelle de 
l’espace et du temps. L’inachèvement est également une caractéristique de la forme brève, 
catégorie dans laquelle on pourrait classer le narrat car, comme d’autres formes brèves, le  
                                               
2 L. RUFFEL. Volodine post-exotique, Nantes, Éditions Cécile Defaut, 2007,  p. 92 
3 P. OUELLET. « La communauté des autres. La polynarration chez Volodine », Identités narratives : 
mémoire et perception, sous la direction de P. Ouellet, Sainte-Foy, Les Presses de l’Université Laval, 2002, 
p. 73. 
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surnarrateur tente « de s’approprier un espace par le biais du langage, tout en sachant que 
cet espace demeure inachevé, incomplet 4». Du coup, le narrat permet « la création 
d’espaces diégétiques spécifiques, lieu d’incertitude, de passage5. » 
 
Mais Des anges mineurs raconte également une histoire : celle de la fin du monde. Faut-il 
le rappeler, les récits de fin du monde ont marqué l’imaginaire de l’humanité depuis les 
premiers récits fondateurs. Il suffit de penser à l’antique récit du Déluge babylonien, lui-
même apparenté à des textes fragmentaires sumériens plus anciens encore
6
. Si ce 
cataclysme est davantage connu à travers les récits du Déluge de l’Ancien Testament, 
nous devons cependant au Nouveau Testament le terme « apocalypse », que l’on utilise 
souvent comme un équivalent à l’expression « fin du monde ». Ce vocable, qui provient 
du livre éponyme que l’on attribue à Jean l’Évangéliste, signifie pourtant d’abord et avant 
tout « révélation », car Saint Jean reçoit la visite d’un ange qui lui montre la catastrophe 
finale à venir lors de la parousie. 
 
Cette idée de la fin, de pouvoir la percevoir, la connaître, la prédire, semble interpeler 
l’humanité chaque fois que survient un moment de l’histoire numériquement signifiant 
(les fins de siècles et de millénaires) ou un événement catastrophique (la Grande Peste). 
Les malheurs de grande envergure ont par conséquent envahi l’imaginaire social et 
littéraire de l’Occident et de l’Orient. Les mondes modernes et contemporains 
n’échappent pas à cette fixation qui se nourrit « de l’effervescence suscitée par les deux 
Guerres mondiales, de même que de la prolifération des armes atomiques 
7
 » pendant la 
Guerre froide. La genèse de l’Apocalypse passe alors du divin à l’humain : ce n’est plus 
Dieu lavant la Terre corrompue des hommes, mais le genre humain, jouant les apprentis 
sorciers, qui provoque son propre naufrage. Ces dystopies dévoilent le côté  obscur des 
utopies : les défaillances des systèmes totalitaires ou de ceux qui prétendent à une 
pérennité près de l’infini. De plus, elles « entraîn[ent] généralement, dans un même temps, 
                                               
4  C. LAHAIE. « L’écriture nouvellière et la (non) représentation du lieu », Lecture et écriture : une 
dynamique. Objets et défis de la recherche en création littéraire, sous la direction de C. Lahaie et 
N. Watteyne, Québec, Éditions Nota bene, 2001, p. 93 
5  C. LAHAIE. «L’écriture nouvellière et la (non) représentation du lieu » […], p. 94. 
6 Encyclopédie de la mythologie, sous la direction d'Arthur Cotterell, Bath, Éditions Parragon, 1999, p. 20. 
7 S. LACHANCE. Mort(s) et renaissance (s) de l’écriture dans deux récits post apocalyptiques, Sherbrooke, 
thèse (M.A), Université de Sherbrooke, 2007, p. 8. 
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une révélation, provoquée par la crise qu’elle suscite, sur la réalité du monde dans lequel 
vivent les personnages 
8
 ». L’état de crise, la situation limite, constitue sûrement un des 
territoires les plus fertiles à explorer en littérature, car c'est là que l'univers du connu 
retire ses masques et exhale sa vraie nature. Si l’existentialisme usait de situations limites 
pour permettre à des personnages d’explorer leur propre essence, l’effritement de 
l’humanité dans son ensemble oblige également les individus et leurs sociétés à dresser 
un bilan sans complaisance devant l’approche du néant : l’être humain laissé à lui-même, 
sans les machines et les accessoires qui conditionnaient sa vie.    
 
Or Des anges mineurs parle bien d'un désastre, et touche du coup aux divers motifs 
présidant à la représentation de la fin du monde. L’apocalyptique se manifeste de 
plusieurs façons chez Volodine. D'emblée, Des anges mineurs raconte la civilisation du 
20
e
 siècle ou plutôt ce qu'il en reste, soit un monde crépusculaire où les êtres humains 
sont des « particules raréfiées » (DAM : 113) qui ne se heurtent guère, qui sont 
incapables de se reproduire, et où même les noms des différentes régions géographiques 
perdent de leur signification. L'Histoire, qui se déploie linéairement depuis des 
millénaires et que l’on a tendance à tenir pour acquise, se désintègre également, car la 
« flèche du temps se voit sans cesse brisée 
9
». Il en résulte un récit fragmentaire ou 
ambigu, sans cadre temporel fixe. Les indications de temps sont soit vagues — des 
siècles après la révolution mondiale – soit inutilement précises, comme lorsque l’ange 
mineur du narrat 43, Maria Clementi, explique qu’elle fait le même rêve tous les 16 
octobre. Cette date ne permet pas d'établir la chronologie de l'intrigue. Elle entretient 
même la confusion, surtout lorsque Maria Clementi ajoute que le phénomène se produit 
depuis 1111 ans. L’œuvre de Volodine fait alors le constat d'une fin généralisée : celle de 
l’humanité, de ses repères linguistiques, géographiques, sociaux et temporels : la « fin est 
déjà là, dans ce temps qui inclut l’ensemble de l’espace-temps [et où] l’attente ne sert à 
rien d’autre qu’à approfondir le sens du désastre10 ».Nombre d'études sur les grandes 
œuvres eschatologiques examinent soit les causes des catastrophes finales, soit les 
                                               
8 J.-F. CHASSAY. « Entre l’aleph et l’oméga. Le temps catastrophique dans Des Anges mineurs », Des fins 
et des temps. Les limites de l’imaginaire, sous la direction de J-F. Chassay, A. E. Cliche et B. Gervais, 
Coll. « Figura », Montréal, Centre de recherche sur le texte et l’imaginaire, 2005, p. 220. 
9 J.-F. CHASSAY. « Entre l’aleph et l’oméga [...] », p. 221. 
10 J.-F. CHASSAY. « Entre l’aleph et l’oméga [...] », p. 221 
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conséquences pour le genre humain et ses réalisations, bref, aux objets qui peuplent ces 
écrits. Or, peu d'entre elles portent sur les motifs crépusculaires liés à la notion d'espace, 
angle d'approche pourtant déterminant quand il s'agit de baliser des territoires 
apocalyptiques, fussent-ils inventés de toutes pièces. Pourtant, dans le texte littéraire, « 
l’expérience de l’espace se confond évidemment avec sa représentation concrète : visible, 
palpable, audible
11
 » ; on pourrait ajouter ici le mot  « odorant ».  En effet, sens 
hautement évocateur et étroitement lié aux souvenirs, l'odorat demeure négligé quand 
vient le temps d’étudier l’espace diégétique d'œuvres littéraires. Si la recherche portant 
sur la spatialisation dans la littérature ne cesse de croître en importance, laquelle met en 
lumière des intrigues truffées de données poly-sensorielles, il reste que celles visant à 
explorer l'odeur des lieux diégétiques restent rares. Nous espérons donc que ce mémoire 
contribuera l’approfondissement des connaissances sur l'espace olfactif dans le texte 
littéraire, et ce, l’impact des odeurs narrées sur l’expression de la fin du monde. Pour ce 
faire, nous plongerons dans une œuvre complexe, soit Des anges mineurs d'Antoine 
Volodine, afin de vérifier comment s'y déploient divers espaces olfactifs, lesquels servent 
à mettre en place une réalité post-apocalyptique.       
  
Plusieurs raisons nous poussent à étudier les espaces olfactifs dans ce type d'univers fictif. 
D'une part, la nature évanescente de tels espaces dantesques fait écho à la postmodernité 
où la fin proclamée des grands récits exerce une influence sur la représentation du monde. 
D'autre part, notre propre environnement semble en pleine métamorphose, notamment à 
cause du réchauffement de la planète dont l'impact désormais avéré sur notre 
environnement se fait sentir avec de plus en plus d'acuité. L’amas de narrats déborde en 
effet de la simple évocation des désastres naturels que pressent le 20
e
 siècle : « Le lecteur 
sens que le texte fait procès, qu’il met, de façon plus que latente, notre Histoire en procès 
et son échec en évidence 
12
». Par ailleurs, l’odorat, sens capital au début la vie humaine, 
se voit par la suite négligé, tant dans la réalité que dans la fiction, et ce, en raison de 
                                               
11  J. WEISGERBER. L’espace romanesque, Coll. « Bibliothèque de littérature comparée », Lausanne, 
L’Âge d'Homme, 1978, p. 12. 
12 VIART, Dominique. « Situer Volodine ? Fictions du politique, esprit de l’histoire et anthropologie 
littéraire du « post-exotisme », Antoine Volodine, fictions du politique, textes réunis et présentés par Anne 
Roche ; en collaboration avec Dominique Viart ; avec un entretien d'Antoine Volodine, Caen, Éditions 
lettres modernes Minard, 2006,  p. 31. 
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facteurs essentiellement culturels. Il s'agit pourtant là d'un sens hautement évocateur, « 
ambigu, à la charnière de ceux de la distance (la vue et l’ouïe) et de ceux du contact (le 
goût et l’odeur), sens animal, primitif, instinctuel, […] égoïste, impertinent, asocial, 
contraire à la liberté 
13
 ». Dans un contexte dystopique où la civilisation a reculé et où 
s’éteignent les lumières artificielles, ce sens « primitif » peut reprendre tous ses droits, 
pour le meilleur… et pour le pire. L'œuvre volodinien se prête bien à une telle approche 
de par le caractère post-apocalyptique de ses univers, caractère qui s’explique par la 
provenance des différentes instances de narration, ou « surnarrateurs », qui produiraient 
ces textes. Les émanations complexes décrites remplissent les espaces des Anges mineurs, 
contribue à les définir autant qu’à les qualifier. L’ambition de ce mémoire consiste 
justement à étudier comment les odeurs se déploient dans cette diégèse de la fin et se 
penchera, pour se faire, sur trois catégories d’odeurs : végétales, animale et minérales. 
L’objectif est de chercher les segments les plus significatifs correspondant à ces trois 
catégories et étudier leur rôle en ce qui concerne les espaces l’œuvre crépusculaire qui 
transpire l’échec qui colle à la peau des surnarrateurs inventés par Volodine.   
 
Certes, pour comprendre comment fonctionne l’édifice littéraire d’Antoine Volodine, il 
faut savoir que ce dernier prétend n’être que le porte-parole (ou l'incarnation obligée), de 
divers auteurs : des « prisonniers politiques condamnés à l’isolement et à l’incarcération à 
perpétuité 
14
 ». Une telle posture confère à la fiction de Volodine son caractère sombre, 
l'échec  constituant l'élément unificateur entre ces naufragés de l’histoire : « [l]e leur,  
celui de leur groupe [e]t, plus largement, celui de toutes les révolutions 
15
 ». Les 
surnarrateurs sont obsédés par les dimensions de la mémoire collective du XX
e
 siècle : 
« celle[s] du malheur, des massacres, des génocides, de la Shoa, des guerres 
innombrables, […] des camps… 16 ». L’univers des surnarrateurs de Volodine s'avère 
« un monde crépusculaire 
17
», un monde entre deux fins, à la fois apocalyptique et post-
                                               
13 A. LE GUÉRER. « Les philosophes ont-ils du nez ? », Odeurs, l’essence d’un sens, sous la direction 
J. Blanc-Mouchet, no 92, septembre, 1987, p. 49. 
14 A. VOLODINE. « Pluralité des voix et unité de la mémoire dans le post-exotisme », dans Identités 
narratives : mémoire et perception, sous la direction de Pierre Ouellet, Sainte-Foy, Les Presses de 
l’Université Laval, 2002, p. 194. 
15 A. VOLODINE. « Pluralité des voix [...] », p. 194. 
16 A. VOLODINE. « Pluralité des voix [...] », p. 197. 
17 J.-F. CHASSAY. « Entre l’aleph et l’oméga [...] »,  p. 220. 
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apocalyptique, où l’humanité est plongée dans une « attente qui ne sert à rien d’autre qu’à 
approfondir le sens du désastre 
18
 ». Qui plus est, la représentation des lieux chez 
Volodine trahit un modus operandi particulier, de sorte que l'espace y est « [i]mpossible à 
situer, à mesurer ou à cerner » et « se concrétise dans des visions, des bruits, des 
odeurs 
19
». Ainsi, chez Volodine, l’espace « s’opère […] sur un mode sensoriel […] qui 
en constitue la grammaire élémentaire 
20
». 
 
Ceci dit, notons que l’espace sensoriel propre à Volodine se construit en grande partie à 
partir du sens de la vue, Des anges mineurs ne faisant pas exception à cette règle. 
L’auteur lui-même, dans l’avant-propos du livre, compare les narrats qui forment ce récit 
à des « photographies légèrement truquées 
21
». Les odeurs, « de page en pages, […] 
persistent 
22
 » néanmoins et s’imposent en ces contrées où abondent les lieux exigus et 
mal éclairés. La dégradation progressive des lieux diégétiques s’accompagne de tout un 
registre d’odeurs qui l’expriment avec une grande sensibilité. Il paraît alors tout à fait 
légitime d’arpenter ce territoire en se concentrant, non pas sur les multiples points de vue 
en cause, mais sur les « points d’odorat », lesquels permettront de mieux saisir les enjeux 
narratifs du récit et ainsi répondre à notre question de départ : la fin du monde a-t-elle une 
odeur ? 
 
Afin d'explorer cette question, ce mémoire se divisera en quatre chapitres. Dans le 
premier, il conviendra d’exposer les théories et concepts méthodologiques présidant à 
l’analyse du texte, notamment celui de « récit post-apocalyptique » et d'« espace 
olfactif ». Nous établirons dans quelle mesure ces notions se rattachent à Des anges  
mineurs, puis nous préciserons la nature des outils théoriques indispensables à notre 
exploration des odeurs dans Des anges mineurs. 
 
                                               
18 J.-F. CHASSAY. « Entre l’aleph et l’oméga [...] »,  p. 221. 
19 M.-P. HUGLO. « Bouffée d’odeurs, petite contribution à l’espace post-exotique », Défense et illustration 
du post-exotisme en vingt leçons : avec Antoine Volodine, sous la direction de F. Detue et P. Ouellet, 
Montréal, Éditions VLB, 2008, p. 149. 
20 M.-P. HUGLO. « Bouffée d’odeurs [...], p.149». 
21 A. VOLODINE. Des anges mineurs, Paris, Seuil, 1999, p. 3. 
22 M.-P. HUGLO. « Bouffée d’odeurs [...] », p. 151. 
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L'analyse de l'œuvre à l'étude se déroulera ensuite en trois temps ; autant de chapitres 
traiteront d'une catégorie d’odeur en particulier. Le chapitre deux portera sur les odeurs 
végétales, souvent associées chez Volodine, à la survie du genre humain. Les émanations 
d’origine animale, sujet du chapitre 3, constitueront le deuxième point d’odorat. Celles-ci  
s'avèrent centrales, car les odeurs de la fin sont associées à la pourriture et à la mort. Le 
chapitre 4, plongée ultime dans l’univers glauque de Volodine, traitera des odeurs de 
l’inerte. Dans cette catégorie s'expriment les espaces olfactifs d’origine minérale ou 
« autre », derniers refuges des effluves lorsque le feu, la boue et le néant ont avalé 
presque tout le reste.  
 
À ce stade, il faut avouer que ces divisions ne sauraient être étanches, tout d’abord parce 
que l’objet d’étude lui-même possède un caractère pour le moins fluctuant. En effet, les 
effluves n’adhèrent pas forcément à des lieux précis et font preuve d'une indéniable 
mobilité. L’odeur, « traverse […] les frontières » tout comme l’exhalation « passe d’un 
corps à un autre et du monde au corps, comme si les échanges malodorants définissaient 
le cercle post-exotique, en constituaient le grand corps collectif 
23
 ». L'olfactif, de par son 
évanescence, fait donc en sorte que nous ne pourrons pas toujours ancrer l'origine des 
odeurs dans des lieux diégétiques parfaitement circonscrits. Les odeurs caractérisent 
cependant les lieux qui marquent nos souvenirs et comme le concept de la mémoire est 
primordial pour cette œuvre, l’analyse pourra mettre en lumière certaines associations 
entre les lieux et les odeurs. 
 
De même, on doit tenir compte d’une autre donnée : la structure unique de l’œuvre. Des 
anges mineurs ne se présente pas sous le générique « roman », mais bien en tant 
qu'ensemble de « narrats ». En effet, l’œuvre réunit 49 narrats, des « instantanés 
romanesques qui fixent une situation, des émotions, un conflit vibrant entre mémoire et 
réalité, entre imaginaire et souvenir 
24
 ». Cela signifie que bien qu’il y ait plusieurs 
trames narratives tissées de front, les narrats n’en constituent pas moins des éléments 
isolés les uns les autres, ce qui explique que nous ayons parfois puisé dans des sources 
                                               
23 M.-P. HUGLO. « Bouffée d’odeurs [...] », p. 152. 
24 A. VOLODINE. Des anges mineurs, Paris, Seuil, 1999, p. 3. 
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théoriques traitant des formes littéraires brèves. Mais comme des lieux diégétiques 
similaires dans l’œuvre semblent appeler des effluences comparables, nous nous 
permettrons également traiter Des anges mineurs comme un « grand corps collectif 
25
 ». 
Cette approche est d’autant plus justifiée que les narrats se répondent souvent les uns les 
autres, selon une structure symétrique dont le narrat central, le 25
e
, joue le rôle de pivot.   
 
Ce grand corps, ce collectif littéraire, constitue un phénomène propre à l’auteur qu’il 
convient de définir, étant donné qu'il en sera fait mention plusieurs fois ici : le post-
exotisme. Volodine a lui-même inventé ce terme, lequel sert à décrire 
 
un édifice romanesque [où] [...] il existe une cohérence, des constantes : des 
orientations narratives, une thématique, des structures, des traits idéologiques 
immuables et des exigences littéraires qui, effectivement, fondent quelque 
chose, affirment des particularités fondatrices
26
. 
 
Ce vocable, vide au départ, l’auteur l’a rempli de ce qui caractérise les textes parus sous 
son nom ou celui d’un des surnarrateurs de son « monument littéraire ». Élément 
incontournable de tout écrit post-exotique : il peut se définir comme étant un microcosme 
cataclysmique ou post-cataclysmique au sein d'un macrocosme dystopique et l’œuvre 
étudiée ne fait pas exception, ce qui en fait un échantillon idéal pour l’analyse proposée 
ici.   
  
 
 
 
 
 
 
 
                                               
25 M.-P. HUGLO. « Bouffée d’odeurs [...] », p. 152. 
26 P. OUELLET. Identités narratives : mémoire et perception, sous la direction de Pierre Ouellet, Sainte-
Foy, Les Presse de l’Université de Laval, 2002, p. 191.  
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Chapitre 1 
Éléments théoriques 
 
 
Narration du lieu et « point d'odorat » 
À chaque moment mon champ 
perceptif est rempli de reflets, de 
craquements, d’impressions tactiles 
fugaces que je suis hors d’état de 
relier précisément au contexte perçu 
et que cependant je place d’emblée 
dans le monde, sans les confondre 
jamais avec mes rêveries
32
. 
 
L’espace demeure une notion difficile à appréhender dans la réalité, notamment parce que 
nous devons développer notre compréhension globale d’un monde perçu par fragments. Il 
est d’autant plus ardu de saisir des lieux fictifs issus d'un texte littéraire car, contrairement 
à celui des autres formes d’art, l'espace dans la littérature « se construit comme un objet 
de la pensée.
33
 »  Élément essentiel de tout cadre narratif, l’espace s’appuie sur le réel, 
sur des stratégies de représentation, tout en étant un produit purement discursif. Comme 
l’affirme Frederick Tygstrup : 
 
Le noyau de la représentation reste l’activité consistant à construire au sein du 
texte le réseau de relations formelles dont la portée sémantique invite à imaginer 
un espace précis. Les relations sémantiques formeront dès lors un certain plan de 
consonance, qui permet de les synthétiser comme une spatialité imaginable
34
.    
 
Dans l’œuvre qui nous intéresse, la représentation de la fin du monde semble intimement 
liée à l'activité des canaux perceptifs. Mais il ne faut pas oublier que le fruit de cette 
activité de même que les formes qu'elle prendra sont tributaires de deux visées 
fondamentalement artistiques : imiter la réalité et générer un espace diégétique pour un 
récit de fiction, visées parfois ardue à départager : 
                                               
32 M. MERLEAU-PONTY. Phénoménologie de la perception, Paris, Gallimard, 1945, p. IV –V. 
33 J. WEISGERBER. L’espace romanesque, [...] p. 10. 
34  F. TYGSTRUP. « Espace et récit », Littérature et espaces, sous la direction de J. Vion-Dury, J.-M. 
Grassin & B. Westphal, Coll. « Espaces humains », Limoges, Presses universitaires de Limoges, 2001, 
p. 62. 
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La relation entre ces deux fonctions (mimétique et créatrice de l’espace) est de 
nature complexe ; le texte est aussi bien un médium pour la transmission d’images 
des espaces vécus qu’un modèle pour la transformation et la production 
d’intuitions d’espaces possibles.35 
  
Le concept d’intuition d’espaces possibles nous mobilise tout particulièrement, vu le sujet  
qui nous intéresse : des lieux dont la représentation s'appuie en partie sur des éléments 
reconnaissables du XX
e
 siècle, tout en en évoquant d'autres dont le caractère référentiel 
demeure discutable. Enfin, si le cerveau humain, afin d’appréhender son environnement 
« exploite à fond deux organes des sens : la vue et l’ouïe, auxquels il demande presque 
tout 
36
 », il n’en demeure pas moins qu’ « une odeur puisse évoquer un lieu 37 ».  Il existe 
en effet un nombre appréciable d’études portant sur la représentation du lieu dans les 
textes narratifs ; celles-ci concernent tantôt le genre romanesque, tantôt les genres brefs. 
Nous aurons recours à des notions élaborées à partir de l’un et des autres, puisque 
l’œuvre de Volodine possède des caractéristiques propres au roman, mais aussi à des 
genres brefs, voire fragmentaires. Nous nous pencherons d’abord sur les apports de Jean 
Weisgerber et de Fernando Lambert quant à l’espace romanesque, pour ensuite nous 
tourner vers Christiane Lahaie afin de détailler les notions qui nous permettront 
d'appréhender les lieux diégétiques dans les textes brefs.  
 
Toutefois, il importe d'abord de rappeler certaines notions propres à tout récit, soit la 
narration et la focalisation, notions définies par Gérard Genette dans Figures III, et qui 
seront abondamment employées dans ce mémoire. Puisque tout récit suppose un ou 
plusieurs narrateurs, il faut clarifier le concept d’instance narrative, indispensable pour 
l’étude des narrats. 
 
Appréhender l’instance narrative d'un texte exige la prise en compte de trois données : la 
voix narrative, le temps de narration et la perspective narrative. La voix selon Genette 
                                               
35 F. TYGSTRUP. « Espace et récit » [...], p. 62. 
36 J. NINIO. L’empreinte des sens […], Paris, Éditions Odile Jacob, 1996,  p. 39. 
37 J. NINIO. L’empreinte [...], p. 237. 
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concerne l’identité qui élabore le discours, tandis que le temps genettien touche à la 
temporalité de la diégèse. Or c'est surtout la focalisation qui nous mobilisera, car la 
notion de perspective narrative permet de répondre à la question : à travers quelle prisme 
sensoriel (vue, certes, mais aussi toucher, ouïe, goût, odorat) perçoit-on la « réalité » du 
récit ? Lorsqu’on se penche sur la façon de générer un espace sensoriel, les différents 
points focaux adoptés peuvent influer sur la façon de représenter les lieux. Dans le cas 
des odeurs, l’interrogation ne sera donc pas qui voit, mais bien qui sent ?  Et quelles sont 
les perceptions olfactives qui traversent le récit ? Nous chercherons donc à identifier et à 
caractériser les focalisés olfactifs présents dans Des anges mineurs, lesquels confèrent 
son odeur à la fin du monde. 
 
Rappelons aussi que ce que Genette nomme « focalisation » se divise en trois catégories, 
lesquelles peuvent se manifester à divers degrés dans un récit : la focalisation zéro (qui ne 
traduit aucun point de vue en particulier), la focalisation interne (qui concerne tout le 
domaine du non-visible, par exemple, les pensées des personnages), et la focalisation 
externe, qui opère un peu comme l’œil d’une caméra, puisqu’elle ne peut montrer que ce 
qui est visible, sans pénétrer dans la tête des personnages. La focalisation omnisciente 
(celle d'un narrateur généralement désincarné combine focalisations interne et externe. 
Enfin, l'objet de toute focalisation se nomme « focalisé », de sorte que nous parlerons 
fréquemment de focalisé olfactif. La question sera donc d’examiner de quel points de vue 
(ou « point d’odorat ») les odeurs sont perçues, À titre d’exemple, l’effet sur la diégèse 
n’est pas du tout le même entre « tel personnage trouve que ça sent » et « la pièce sent ».   
 
Toutes ces stratégies narratives se retrouvent dans Des anges mineurs, bien sûr, mais il y 
a plus les tensions entre les différents niveaux discursifs. Avec le concept des 
surnarrateurs la paternité même des textes devient ambigüe, de telle sorte qu'il puisse 
exister un conflit entre différents surnarrateurs, conflit pouvant se déployer au sein de 
l'œuvre même, puisque les surnarrateurs, comme c'est le cas avec Will Scheidmann, 
peuvent remplir le rôle de surnarrateur,  de narrateur ou de personnage. Si la « diffraction 
et la multiplication discursive […] décrivent bien le texte post-exotique »38, il ne faut pas 
                                               
38 L. RUFFEL. Volodine post-exotique, [...] p. 126. 
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oublier l'essentiel : la relation entre les discours, qui repose sur la présence de « 
personnages-supports » tel  Will Scheidmann. Comme l'explique Lionel Ruffel : 
 
[La] multiplication discursive entraîne une certaine inquiétude, car les énoncés 
semblent lutter pour le pouvoir. Cette violence est mise en scène dans ce qu'on 
pourrait appeler des personnages-supports (qui représentent des modalités 
discursives dans le même temps qu'ils sont des personnages de la fiction). 
Presque tous les personnages de l'œuvre peuvent être ainsi analysés. Mais c'est 
probablement Will Scheidmann dans Des anges mineurs qui manifeste le mieux 
cette qualité. Il est au sens propre un personnage-support par excellence de ce 
xénogenre qu'est le narrat 
39
. 
 
En ce qui concerne Des anges mineurs, la multiplicité des discours exige un examen 
attentif de l'activité focalisatrice et des délégations auxquelles elle donne lieu, car si le 
seul personnage de Will Scheidmann semble réciter les 49 narrats, il n’en demeure pas 
moins qu’il agit souvent à titre de porte-parole des untermensch, des sous-hommes issus 
d'une collectivité en déperdition, qu’il laisse s’exprimer à travers sa voix brisée.  Par 
conséquent, l'analyse contenue dans les chapitres subséquents de ce mémoire se fondera 
en bonne partie sur la notion de perspective narrative… et sur la perception des lieux 
qu'elle permet de traduire.  
 
Pionnier, avec Iouri Lotman, des études sur l’espace dans la littérature, Jean Weisgerber 
confirme la nature psychique de l’espace narratif : 
 
L’espace du récit [englobe] des représentations mentales, le milieu psychique 
– illimité en théorie – des songes, des passions et de la pensée, et d’autre part, 
des sensations et perceptions occasionnées par un monde physique dont la 
finitude est d’ordinaire aussi évidente que celle du sujet qui s’y meut40. 
 
Construction de la pensée, donc, qu'on doit rebâtir à partir des évocations contenues dans 
le récit et des mots traitant d’ « objets » psychiques ou oniriques. Devant les éléments 
d’information livrés par la narration, la lecture doit voir au-delà de la linéarité de la 
diégèse :   
 
                                               
39 L. RUFFEL. Volodine post-exotique, [...] p. 126-127. 
40 J. WEISGERBER. L’espace romanesque, [...] p. 12. 
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Le lecteur ne doit plus simplement tenir compte de la succession des éléments 
présentés dans les œuvres modernes, il doit nier cette succession ainsi que la 
dimension temporelle de l’œuvre, et juxtaposer dans son esprit les éléments 
épars de la narration, de manière à créer une unité d’espace qui confère du 
sens à l’œuvre.41  
 
 
La représentation de lieux diégétiques littéraires échapperait ainsi en partie à la 
succession de la trame narrative, ce qui permettrait de faire des rapprochements entre les 
indications spatialisantes plus ou moins éloignées de l'œuvre romanesque ou celles 
offertes par une série de courts textes (comme dans Des anges mineurs). Donc, même si 
l’étude se penchera sur des éléments plus ou moins isolés de la narration, elle visera 
également à discerner le portrait global que pourrait suggérer les manifestations éparses 
des espaces olfactifs.  
 
Cette étude des lieux diégétiques, telle que préconisée par Weisgerber, passe également 
par l’identification de couples antithétiques prégnants. Ces couples s’articulent autour de 
deux concepts clés : la mesure (proportion) et le mouvement
42
. On opposera, par exemple, 
statisme et dynamisme. L’identification de ces couples dialectiques (ici, les lieux et les 
odeurs qui y sont associées), autorisera une meilleure prise sur l’environnement olfactif 
dans lequel évoluent les personnages. Cet aspect de l’analyse olfactive ne servira que 
dans la mesure où les informations relatives au odeurs se trouvent en nombre suffisant, ce 
qui n’est pas toujours le cas dans Des anges mineurs où le narrateur ne décrit parfois les 
lieux que sommairement. 
 
De plus, il existe plusieurs niveaux d’interprétation de l’espace dans le roman. Lahaie, 
citant Weisgerber, précise que 
 
l’espace, du moins dans le roman, serait expérimenté à plusieurs niveaux, 
notamment celui du « narrateur en tant que personne physique, fictive ou non, à 
travers la langue qu’il utilise » (1978 : 13) et celui des « autres personnages qu’il 
campe » (loc.cit.). Ces multiples points de vue celui du narrateur principal et 
                                               
41 M. BOYER. L’espace et le fantastique : étude de la spatialisation dans quelques nouvelles fantastiques 
de Bertrand Bergeron, de Hugues Corriveau et de Carmen Marois, thèse (M.A), Sherbrooke, Université de 
Sherbrooke, 2004, p. 28. 
42 J. WEISGERBER. L’espace romanesque, [...] p. 19. 
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ceux des êtres fictifs auxquels il délègue la focalisation, sont donc déterminants 
dans la perception des lieux que le texte peut éventuellement traduire
43
. 
 
Cette délégation de la focalisation – ici, le « point d'odorat » – prendra toute son 
importance dans une œuvre comme Des anges mineurs, où pullulent les niveaux narratifs, 
au point où les voix peuvent même se confondre. Enfin, une fois déterminé le type de 
focalisation d’un texte donné, il importe de ne pas négliger ce que la juxtaposition des 
lieux diégétiques peut révéler des stratégies de spatialisation à l’œuvre dans un texte. 
 
Mais avant d’aller plus loin, nous tenons à revenir sur la relation intime existant entre les 
odeurs et l’espace. Comme Ninio l’explique, l’être humain se fie presque entièrement à la 
vue et à l’ouïe pour percevoir son environnement. Il va donc sans dire que la 
substantialité d’un lieu est d’abord liée à ce que l’on voit ; les repères visuels contribuant 
à poser les limites d’un lieu donné. Il n’en demeure pas moins que l'espace olfactif que 
nous allons étudier plus loin teinte les lieux, leur confère une qualité particulière, et nous 
croyons que ces empreintes olfactives s'avère suffisamment significatives pour permettre 
une appréhension renouvelée des espaces post-apocalyptiques volodiniens.  
 
Cette attention soutenue accordée aux odeurs des lieux, s’explique davantage quand on 
sait qu’une « odeur réellement perçue […] possède un pouvoir incomparable 
d’évocation 44 » et qu’elle « active des secteurs entiers de la mémoire 45». La mémoire 
constitue un enjeu crucial dans Des anges mineurs ; selon l’auteur et le surnarrateur 
principal (Will Scheidmann), elle sert à entretenir à la fois le souvenir des lieux et celui 
des personnes aimées. Aussi ne faut-il pas oublier qu’une « odeur n’a de valeur pour 
l’individu que liée à d’autres perceptions. […] Il faut donc lier le module “odeurs” à 
d’autres modules perceptifs, par exemple, modules “personnages”, “aliments”, “autres 
objets”, “lieux”46 ». Alors, même si nous entendons étudier l'espace olfactif mis en place 
par Volodine, la nature expansive des odeurs obligera parfois la prise en compte de 
focalisés olfactifs plus ponctuels. De même, si on n'a pas l'habitude de délimiter les lieux 
                                               
43  C. LAHAIE. Ces mondes brefs. Pour une géocritique de la nouvelle québécoise contemporaine, 
Coll. « Essai », Québec, L’instant même, 2009, p. 58-59. 
44 J. NINIO. L’empreinte [...], p. 195. 
45 J. NINIO. L’empreinte [...], p. 195. 
46 J. NINIO. L’empreinte [...], p. 204. 
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diégétiques en fonction des odeurs qu'ils recèlent, il n’est pas impossible que ces 
dernières contribuent à mieux circonscrire un espace. Ce phénomène peut se manifester, 
de façon paradoxale, dans les deux cas suivants : des sites ouverts que des obstacles 
physiques ne délimitent pas, et des lieux étriqués où le seul sens de la vue s'avère 
insuffisant pour en générer une idée un tant soit peu complète. Le concept de fin du 
monde doit également être élargie pour tenir compte de l’aspect mnémonique associé aux 
odeurs. Certes, l’anéantissement peut s’interpréter dans le sens physique, concret du 
terme, mais touche également l’existence psychique des lieux dans les souvenirs des 
survivants, souvenirs qui sont perpétués par l’oraison de Will Scheidmann.  
 
À n’en pas douter, l’espace occupe une place centrale dans le portrait poignant et 
pathétique que tisse Scheidmann. Pour Fernando Lambert, l’espace que produit le récit ne 
se contente pas d’être une donnée passive : c’est une composante « active », 
« signifiante » et « représentative » des œuvres romanesques. Dans son article « Espace et 
narration : espace et pratique », Lambert étudie l’espace en le considérant « comme [un] 
lieu des événements inscrit dans la narration dans le récit et en tant que forme narrative 
globale
47
 ». C’est donc vers une analyse des stratégies spatiales globales que s’oriente 
Lambert. Les outils théoriques qu’il a élaborés, enrichis par Marc Boyer et Marie-Claude 
Lapalme, permettront de cerner, dans son ensemble, les lieux diégétiques dans l’œuvre à 
l'étude. 
 
Lambert propose de scruter l'espace romanesque en fonction de deux notions distinctes. 
La première est celle de la « figure spatiale » proprement dite. Elle permet de « rendre 
compte des divers espaces inscrits dans le récit
48
 » ; elle est « ponctuelle et liée à un 
événement ou à une chaîne d’événements, une séquence narrative 49  ». L’œuvre de 
Volodine contient en effet plusieurs séquences narratives, des segments d’un monde 
moribond, et plusieurs se font écho. Chacun de ces lieux constituerait ainsi une figure 
spatiale spécifique, mise en lumière par les personnages qui les habitent et qui évoluent 
dans un tout hétéroclite. De plus, Lambert divise les figures spatiales en cinq catégories : 
                                               
47 F. LAMBERT. « Espace et narration », Études littéraires, vol. 30, no 2, hiver 1998, p. 113. 
48 F. LAMBERT. « Espace et narration théorie et pratique », [...] p. 114. 
49 F. LAMBERT. « Espace et narration théorie et pratique », [...] p. 114. 
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complètes (tout est décrit), partielles (seule une partie est décrite), complétives (la 
description vient ajouter des données manquantes), répétitives (la description se fait 
redondante) ou antithétiques (la description tend à contredire des données déjà fournies) 
Toutefois, au sujet de la « plénitude » des figures spatiales, Lahaie rappelle qu’on ne 
« saurait trop insister sur le fait qu’une figure littéraire n’est jamais complète, ni qu’elle 
peut trahir une partialité plus ou moins manifeste 
50». D’ailleurs, Marc Boyer, précise 
qu’il serait plus juste de dire que les lieux « penchent du côté de la complétude », 
lorsqu’ils sont décrits de façon plutôt substantielle alors qu’ils « tend[raient] vers la 
partialité » si les figures « ne sont que nommées, sans être appuyées, ou bien peu, par la 
description
51
 ». 
 
Lambert donne également à un ensemble de figures le nom de « configuration spatiale »
52
, 
laquelle « articule ces différents espaces en une grande figure spatiale d’ensemble53 ». La 
fonction de cette configuration est donc de « rendre compte de l’organisation spatiale 
dans l’ensemble du récit. 54  » Elle peut être « simple », lorsque la configuration se 
compose d’une seule figure spatiale ou « complexe » lorsque plusieurs figures participent 
à la configuration spatiale du récit. La façon dont les figures entrent en relation les unes 
avec les autres influence grandement l’étude globale d’un récit, et comme notre objectif 
est de vérifier s’il existe une configuration cohérente qui tienne compte de l'ensemble des 
espaces olfactifs des narrats, il convient de détailler ces interactions. 
 
S’inspirant des travaux de Lambert, Lahaie résume comment s’agencent les figures 
spatiales selon le théoricien. Quand « elles se succèdent, dans un ordre qui correspond à 
la logique d’un récit linéaire, il s’agit d’un enchaînement55 ». L’alternance suppose un 
« va-et-vient entre deux ou plusieurs figures spatiales récurrentes
56
 ». Une figure spatiale 
peut également être enchâssée dans une autre ou superposée. Dans le cas de cette 
dernière configuration, une figure spatiale peut se voir réexaminée d’un autre point de 
                                               
50 C. LAHAIE. Ces mondes brefs. [...], p. 56. 
51 M. BOYER. L’espace et le fantastique [...], p. 36. 
52 F. LAMBERT. « Espace et narration : théorie et pratique », [...] p. 114. 
53 F. LAMBERT. « Espace et narration : théorie et pratique », [...] p. 114. 
54 F. LAMBERT. « Espace et narration : théorie et pratique », [...] p. 114. 
55 C. LAHAIE. Ces mondes brefs. [...], p. 55. 
56 F. LAMBERT. « Espace et narration : théorie et pratique », [...] p. 115. 
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vue, de nouvelles données quant à cet espace pouvant alors s’ajouter. Lahaie mentionne 
également la possibilité d’un agencement « analogique, lequel surgit quand deux figures 
spatiales, consécutives, mais distinctes, présentent une similitude notable
57
». À la 
typologie de Lambert, Lahaie ajoute trois catégories de figures et de configurations 
spatiales, dont deux ont été identifiées par Marc Boyer
58
 : les figures fusionnées, 
projetées et dérivées. La première se produit quand deux figures s’entremêlent. La 
seconde « survient lors du passage d’un personnage d’une figure première, souvent 
concrète, à une figure seconde, […] mémorielle, onirique ou imaginaire59 ». Finalement, 
la dérivation, phénomène identifié par Marie-Claude Lapalme, « fait intervenir des 
figures spatiales fort partielles qui apparaissent et réapparaissent dans un même texte, 
sans qu’il soit pour autant possible de déterminer si elles évoquent un lieu récurrent ou 
une suite de lieux très semblables
60
 ». 
 
Malgré toutes ces balises théoriques, on se doute bien que notre objet d’étude risque 
d’être pour ainsi dire volatile, de sorte qu'il importera de saisir le plus concrètement 
possible la façon dont s’agenceront les odeurs et de voir si, justement, elles finissent par 
être localisables ou non, collectives ou individuelles, liées au « présent » du texte ou au 
passé des personnages. Par conséquent, faut-il le préciser, notre analyse portera 
uniquement sur les focalisés olfactifs et le « point d'odorat », en lien avec les figures 
spatiales dont ils émanent où sembler émaner. Cette auscultation pour le moins inusité ne 
pourra pas s’en tenir à un seul modèle. La nature extrêmement variée de l’œuvre rend 
presque impossible l’application systématique d’une même approche pour tous les 
narrats. Il existe par exemple, des narrats où la nature des verbes utilisés est très 
importante et participe à l’évolution des espaces olfactifs. Pour d’autres narrats, 
cependant, ce serait plutôt le type de focalisation. Un narrat mettrait l’accent sur un seul 
personnage et son angoisse, un autre prend le ton impersonnel de la visite guidée. Cet 
aspect fragmentaire constitue d’ailleurs un autre élément sur lequel il faudra se pencher. 
 
                                               
57 C. LAHAIE. Ces mondes brefs. [...], p. 56. 
58 M. BOYER. L’espace et le fantastique [...], p. 35. 
59 M. BOYER. L’espace et le fantastique [...], p. 37. 
60 C. LAHAIE. Ces mondes brefs. [...], p. 56. 
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Le corps fragmentaire 
 
En effet, le caractère fragmentaire des Anges mineurs doit également être pris en 
considération. Ainsi, étant donné qu'en principe, un seul personnage-narrateur prendrait 
en charge ce récit en  narrats, nous postulons que le déploiement des lieux diégétiques y 
entretient des liens avec les différentes dynamiques du souvenir. En effet, comme 
l’explique Jacques Ninio, les 
 
traces [de la mémoire] sont fragmentées, réparties sur plusieurs modules, et à 
l’intérieur de chaque module, les fragments sont regroupés en îlots. Le codage en 
mémoire d’une perception équivaut à une empreinte très sommaire et peut inclure 
une « clef » qui signale les zones de la mémoire pour lesquelles cette perception a 
quelque affinité.
61
 
 
La fragmentation, l’oubli, le souvenir et l’idée « d’empreinte » étant omniprésents dans 
l’univers volodinien, il conviendra de ne pas négliger cet aspect de l'œuvre. 
 
Certes, Des anges mineurs raconte l'histoire fragmentée d'une collectivité dépouillée de 
ses repères, mais l'œuvre n'en demeure pas moins un chant polyphonique qui cherche à 
rétablir la cohésion d'avant le désastre. Cette parole multipliée trouve son fondement dans 
le  
gouffre commun au-dessus duquel elle peut seul s’échanger, rendant du coup 
interchangeables les voix diverses et singulières qui se jettent ainsi hors de soi, 
au-dessus du vide, pour appeler et atteindre l’autre dans les mêmes soifs et les 
mêmes faims, les mêmes désirs et les mêmes besoins, les mêmes vertiges devant 
l’abîme qu’ouvre dans notre Histoire ce que Volodine appelle “le vibrant conflit 
entre mémoire et réalité, entre imaginaire et souvenir.”62 
 
Livré par bribes, un tel discours exige une reconfiguration, une reformulation. De plus, 
cette segmentation de l’univers que Volodine donne à lire trahit la distance historique 
souvent présente dans les œuvres post-apocalyptiques. Ainsi, le monde dont parle 
Volodine évoque un « après » d'un caractère bien particulier : « […] un univers de 
                                               
61 J. NINIO. L’empreinte [...], p. 207. 
62 P. OUELLET. « La communauté des autres. La polynarration chez Volodine », Identités narratives : 
mémoire et perception, sous la direction de P. Ouellet, Sainte-Foy, Les Presses de l’Université Laval, 2002, 
p. 76. 
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l’après-catastrophe, qui met en scène une post-histoire 63». Bien que la réalité dépeinte 
dans Des anges mineurs ressemble à la nôtre, elle reste décalée, à la dérive. Malgré tous 
les référents historiques ou géographiques présents au fil des narrats, on sent que 
Volodine ne parle pas de notre réalité, mais d'une réalité. Insolite et volatile, telle une 
odeur perçue un instant et qui se dissiperait aussitôt. De fait, tant de choses ont été 
effacées que même les personnages ne savent plus où ils en sont. Cette altération de la 
mémoire du monde se reflète d'ailleurs tant dans la dégradation de la mémoire des 
personnages que Volodine appelle les immortelles que dans la forme que prend l’œuvre : 
49 récits brefs, les narrats, dont le sens demeure énigmatique. 
 
On ne s'étonnera donc pas que dans Des anges mineurs, les lieux se voient juxtaposés et 
configurés de manière parcellaire. Cette façon de conférer aux lieux un caractère 
évanescent n’est pas sans lien avec l'esthétique fragmentaire de la nouvelle. En effet, tout 
comme c'est le cas pour le genre narratif bref, Des anges mineurs 
 
suscite une attention constante de la part du lecteur qui doit effectuer méticuleusement 
les liens entre les stimulations qu’on lui présente, sans peut-être jamais, en revanche, en 
comprendre l’ensemble du parcours. Ce nouveau plaisir du décodage nous ramène donc 
au principe ludique du rebut, au retournement de situation du genre humoristique et au 
mystère du secret et de la révélation.
64
     
 
La segmentation de l’œuvre en 49 narrats force cette réinterprétation constante. Si les 
premiers « instantanés romanesques » annonce une suite de voix racontant 49 agonies 
indépendantes, on comprend bientôt que les narrats mettent en place des lieux récurrents, 
toujours évoqués selon les stratégies de spatialisation propres au récit bref : concision, 
évocation, redondance. Des anges mineurs est ainsi un grand corps collectif et fragmenté, 
dont la cohérence reste tributaire du personnage-narrateur Will Scheidmann, lequel 
prendrait en charge tous les micro-récits, de sorte que « sa chair désaxée capte[rait], 
rassemble[rait] et transforme[rait] les débris de mémoires et de rêves pour les faire passer 
                                               
63
 L. RUFFEL. Volodine post-exotique, [...] p. 267. 
64 G. POIRIER. « Forme brève et instantanés culturels », Le bref et l’instantané : à la rencontre de la 
littérature québécoise du XXIe siècle, sous la direction de G. Poirier & P.-L. Vaillancourt, Orléans (Ontario), 
Éditions David, 2000, p. 21. 
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dans le cercle du souffle collectif 
65
 ». « [A]vant toute autre chose, l’indication d’une 
incertitude, d’un non-dit, d’un pas tout-à-fait-abouti66 », les lieux diégétiques de cette 
intrigue trouée sont entrevus dans l’obscurité. Ils gagnent souvent en pouvoir évocateur 
ce qu’ils perdent en cohésion. Henri-Dominique Paratte souligne qu'une nouvelle « [...] 
n’est pas un roman inachevé. Elle est, dans l’intensité de sa présence, l’expression 
fiévreuse, douloureuse, inévitable d’un manque67 ». Les narrats de Volodine, à cet égard, 
fonctionnent exactement comme de courtes nouvelles. Or cette narration lacunaire a un 
autre corollaire : celui de la temporalité, elle aussi morcelée. 
  
De fait, les personnages de Volodine baignent dans un univers qui ne fait pas la différence 
entre le réel et l’imaginaire, effet renforcé par l’intemporalité incertaine de l’œuvre : 
« l’impossibilité de penser la fin à l’intérieur d’un cadre temporel précis fait s’effondrer 
la réalité (ou l’illusion de la réalité) dans logique du rêve.68 » Du coup, les personnages 
évoluent dans un décor qui semble concret, tout en craignant de sombrer dans la logique 
(voire l'inconscience) du rêve. Will Scheidmann, en renonçant à reconstituer verbalement 
l’ensemble du réel (ce qui, au demeurant, tiendrait de l’impossible), opte pour de petites 
fictions, sorties du néant qui l’habite, fictions se nourrissant du passé, du vécu humain et 
animal, de la présence des plantes et des ruines. Dans ces instantanés forcément 
déformants, les personnages des Anges mineurs apparaissent et disparaissent, 
s'apparentant eux aussi à ceux qui peuplent le genre de la nouvelle : « Le personnage de  
nouvelle ressemble à un fantôme en ce qu’il a la faculté de se matérialiser puis de se 
volatiliser, non sans avoir laissé une trace dans l’imaginaire de celui ou celle qui l’a 
côtoyé, ne serait-ce que brièvement.
69
 »  Et, à l'instar des personnages qui les traversent, 
les lieux diégétiques dépeints par Volodine apparaissent, disparaissent, se modifient, 
                                               
65 2. 
66 H.D. PARATTE. « L’architecture de la nouvelle. Émergence d’un lieu vers l’ailleurs », La nouvelle : 
écriture(s) et lecture(s), sous la direction d'A. Whitfield & J. Cotnam (dir.), Toronto, GREFF, coll. « Dont 
actes », no10 / Montréal, XYZ, coll. « Documents », 1993, p. 19. 
67 M.-E. SABOURIN-PAQUETTE. La survie des sous-hommes : étude de la mutation de corps, de l’espace 
et du temps dans Des anges mineurs d’Antoine Volodine, Montréal, thèse (M.A), Université de Montréal, 
2009, p. de la nouvelle [...] », p.  28. 
68 J.-F. CHASSAY. « Entre l’aleph et l’oméga [...] », p. 234. 
69 C. LAHAIE. Ces mondes brefs [...], p. 60. 
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selon une logique plus proche du rêve que de l'état de veille. Au cœur de ces lieux, les 
odeurs, éléments labiles s’il est en est, seront d'autant plus fluctuantes. 
 
Toutefois, si les narrats, telles de très brèves nouvelles, paraissent souvent indépendants 
les uns des autres, il importe de ne pas négliger le fait qu’ils obéissent à une dynamique 
que Genette explicite dans Figures II : 
 
[Il y a des] relations à longue portée qui s’établissent entre des épisodes très 
éloignés dans la continuité  temporelle d’une lecture linéaire […] et qui exigent 
pour être considérés une sorte de perception simultanée de l’unité totale de l’œuvre, 
unité qui ne réside pas seulement dans des rapports horizontaux de voisinage et de 
succession, mais aussi dans des rapports qu’on peut dire verticaux, ou transversaux, 
de ces effets d’attente, de rappel, de réponse, de symétrie, de perspective  […].70      
 
Par conséquent, bien que notre analyse des narrats s'effectuera à la pièce, nous les 
traiterons également comme les parties d’un tout éclaté, tels des manuscrits à moitié 
effacés qui, une fois rassemblés, offrent soudain une plus grande lisibilité. 
 
Les exhalaisons d’un monde moribond 
 
Si les concepts évoqués par Weisgerber, Lambert et Lahaie serviront à examiner les 
figures spatiales en perdition des Anges mineurs,  ainsi que leurs caractéristiques et les 
configurations qu'on leur prête,  il convient maintenant de préciser dans quel ordre nous 
procéderons à cette étude. Comme la nature de l’œuvre entraverait toute tentative de 
respecter une lecture trop linéaire, le choix de s’attarder à certaines catégories d’odeurs 
s’impose. Par conséquent, il va sans dire que seuls les narrats qui renferment des données 
suffisamment pertinentes concernant ces trois catégories d’odeurs seront retenus. Aussi, 
une description globale de l’œuvre serait aussi ardue que nuisible au sujet de l’analyse et 
les descriptions du contexte de la diégèse tenteront donc de ne cibler que ce qui permet de 
comprendre l’analyse afin de ne pas dériver vers des considérations qui nuirait à la bonne 
route du mémoire.  
 
                                               
70 G. GENETTE. « La Littérature et l’espace », dans Figures II, Paris, Le Seuil, Coll. Points, 1969, p.46. 
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Au fil du chapitre 2, nous nous intéresserons aux odeurs végétales. Nous exposerons ainsi 
les lieux où le chaos grandissant de la planète tend à être repoussé. Nous tenterons de 
vérifier dans quelle mesure ces odeurs définissent des lieux où les humains s’organisent 
encore, tentent de se reproduire ou, dans le cas des vieilles immortelles, jugent autrui 
dans un simulacre de tribunal. 
 
Par le biais des odeurs animales, nous montrerons au chapitre 3 que Volodine évoque 
davantage la fin des temps, car le règne animal s’associe souvent à des odeurs 
désagréables : fluides corporels, excréments et exhalaisons liées à la mort, aux cadavres. 
Dans une civilisation en pleine déchéance, les parfums se font rares et font place à des 
remugles aussi omniprésents qu'étouffants.    
 
Enfin, dans le chapitre 4, nous nous pencherons sur ce qu'il convient d'appeler les odeurs 
minérales, celles de l'inerte. Celles-ci semblent évoquer ce qui reste des usines chimiques, 
quand les signes de la mort elle-même cèdent le pas au néant. Les lieux sont alors envahis 
par des odeurs indéfinissables, proches de celles de la cendre et de la poussière.      
  
Ces trois chapitres se diviseront aussi en fonction des lieux diégétiques récurrents dans 
Des anges mineurs. Ces lieux, relativement définis, comprennent la steppe où les vieilles 
immortelles jugent leur petit fils, et des espaces clos situés en zone urbaine, tels que des 
immeubles délabrés et les appartements qui les composent, toujours dans le but d'en 
cerner les principaux focalisés olfactifs, lesquels tendent à conférer à la fin du monde une 
odeur spécifique. Aussi, dans chaque chapitre, dans la mesure du possible, nous nous 
attarderons d’abord aux espaces clos de l’univers de Volodine, pour ensuite nous pencher 
sur les espaces ouverts. L’analyse de chaque narrat se penchera sur e déploiement 
l’espace avec les couples antithétiques prenant pour ensuite s’attarder plus 
particulièrement aux odeurs et à leur relation avec figures spatiales. Souvent, ce sont les 
types de verbes qui détermineront le rapport entre celles-ci et leurs émanations, bien que 
les adjectifs et les substantifs  influencent également la couleur des figures et seront donc 
également auscultées. Les stratégies narratives constituent le dernier élément sur lequel 
portera  l’analyse des narrats.     
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Chapitre 2 
Les odeurs végétales 
 
Un jasmin grimpé autour des 
fenêtres d’en bas exhalait 
continuellement son haleine 
pénétrante qui se mêlait à 
l’odeur plus légère des feuilles 
naissantes. 
Guy de Maupassant, Une Vie. 
 
 
La sphère végétale constitue le premier axe de cette analyse et renferme une quantité 
appréciable  de focalisés olfactifs dans ce monde en décomposition. Ainsi, dans le présent 
chapitre, nous examinerons deux types de figures spatiales comportant des odeurs à 
caractère végétal : les lieux clos et la steppe. 
 
Saisir les odeurs des lieux clos 
Les odeurs paraissent participer à l'élaboration et à la caractérisation des diverses figures 
spatiales développées dans ses narrats, en particulier dans les lieux clos où le sens de la 
vue ne suffit pas à décrire l’impression du lieu ou lorsqu’elle est entravée. Ainsi, dans 
cette première section, nous explorerons des lieux exigus, élaborés dans deux couples de 
narrats, ainsi qu'aux odeurs végétales qui y flottent : les narrats 23 et 27 d'abord, puis les 
narrats 11 et 39 ensuite.  
 
 
Le Blé Moucheté dans les narrats 23 (« Safira Houliaguine ») et 27 (« Rita Arsenal ») 
 
Le choix de s’attarder premièrement à l’hospice expérimental du Blé moucheté n’est pas 
arbitraire : il s’agit du point d’origine, du lieu de conception du surnarrateur Will 
Scheidmann. En effet, les vieilles immortelles y ont été retenues prisonnière des geôlières, 
nommées vétérinaires ou infirmières, pour des raisons qui ne sont pas complètement 
éclaircies, sauf pour l’intérêt scientifique que suscite leur apparente immortalité. Voyant 
l’humanité décliner, elles décident, malgré l’interdiction formelle de leurs surveillantes, 
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de se fabriquer un sauveur, qu’elles confectionnent avec des chiffons et font mûrir sous la 
lune.  Il s’agit du premier lieu dont aura conscience Will Scheidmann et les descriptions 
que renferment les narrat 23 et 27 sont riches en éléments olfactifs significatifs du règne 
végétal.  
 
Certes, ces narrats peuvent paraître textuellement éloignés l'un de l'autre, mais le choix de 
les étudier ainsi repose sur la structure symétrique de l'œuvre de Volodine. En effet, la 
plupart des narrats — comme les paires précédentes — semblent se faire écho selon une 
structure en miroir dont le centre, le narrat 25, constitue le véritable pivot de l'œuvre ; 
c'est là qu'on traite de la naissance de Will Scheidmann, surnarrateur, chaman et 
personnage principal
71
. Le premier couple étudié présente la maison de retraite qui a servi 
de prison aux immortelles, et le second traite de l'environnement urbain où évoluent 
d'autres personnages moins importants.  
 
Ainsi, le 23
e
 narrat dépeint Le Blé Moucheté,  est grands-mères y sont maintenues dans 
une « existence autarcique, dans un cadre qui présent[e] l'avantage d'être à la fois douillet 
et carcéral. »
72
 On trouve cette dualité, cette ambiguïté de la nature des figures spatiales 
et des personnages dans presque tout le texte de Volodine, comme dans une expérience 
onirique où l'identité des lieux et des acteurs peut se dédoubler, se multiplier, se troubler. 
Qui plus est, on donne peu d'indices susceptibles de conférer un degré de réalité supérieur 
à l'une ou l'autre vision. 
 
Le narrat débute de façon fort à propos en ce qui concerne notre étude, car on y affirme 
d'emblée qu'à « la maison de retraite, l'odorat se substitue à la vue quand la vue défaille 
ou quand la nuit est ténébreuse ». (DAM : 97) Les couples antithétiques qui donneraient 
corps à ce lieu laissent place à des indications odorantes, et ses diverses divisions  – le 
rez-de-chaussée, les salles communes, etc. — ne sont mentionnées que lorsqu'on les dote 
d'une odeur ; aucun autre indice d'importance n'est alors fourni. Le narrat, divisé en deux 
                                               
71 De cette façon, les narrats à l’étude paraisse encadrer le narrat central, entre deux descriptions de du lieu 
d’origine. Ils forment ainsi, même presque physiquement, un cadre au centre du récit. 
72 A. VOLODINE, Des anges mineurs, Paris, Seuil, 1999, p. 123. 
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segments, détaille d'abord la figure spatiale du Blé moucheté, et ce, presque entièrement 
selon le point d'odorat d'un « nous » : celui des grands-mères qui habitent le lieu. 
 
La cécité étant évoquée dès le départ, le narrat dresse principalement l'inventaire le plus 
exhaustif possible des arômes du Blé Moucheté. Pour ce faire, l'identité de l'instance de 
focalisation reste ambiguë, ce qui est le propre du style volodinien. Aussi cette instance 
s'apparente-t-elle à une caméra témoin, mais une caméra capable de capter les odeurs et 
de les recenser. Toutefois, cette piste se voit battue en brèche par l'apparition soudaine du 
pronom « nous », lequel suppose qu'au sein du narrat, la focalisation aurait été déléguée à 
une  des grands-mères, sans préciser laquelle. La focalisation deviendrait donc à ce 
moment-là interne, même si les données fournies demeurent étonnamment objectives, et 
narrées sur le ton d'une visite guidée de la maison de retraite. Par ailleurs, la figure 
spatiale du Blé moucheté reste  décrite de façon partielle, car peu d'information est 
fournie en dehors des focalisés olfactifs. Peu à peu, on apprend que les bâtiments et les 
étages sont au nombre de deux, sans aucune spécification quant à leurs dimensions. Les 
divisions plus restreintes que comporte cette figure spatiale – les deux salles communes, 
un corridor, un placard, etc. – ne sont mentionnées que dans la mesure où leur senteur 
diffère de celles, omniprésentes, qui caractérisent la maison de retraite, à commencer par 
les odeurs végétales. Bien entendu, les verbes jouent un rôle central tant dans le 
déploiement de la figure spatiale quand dans sa caractérisation.   
  
En effet, les verbes font surgir un grand nombre d’odeurs végétales dans le narrat. En 
premier lieu, les odeurs sont évoquées de façon plutôt statique, idée renforcée par le 
premier verbe, neutre et banal, utilisé pour évoquer les odeurs : sentir. Si un objet dégage 
une odeur, on ne lui attribue pas nécessairement de mobilité à cet effluve, même si cet 
aspect dynamique des odeurs est toujours sous-entendu par le fait que les odeurs 
s'éloignent du point d'émanation pour s'étendre à l'ensemble de la figure spatiale. Donc, 
les deux bâtiments qui composent la figure spatiale « sentent pareillement la cuisine au 
chou pourri et à l'oignon » (DAM : 97). La figure de la cuisine, comme lieu producteur 
d'odeurs par excellence de l'activité humaine, occupe une place de choix en ce qui 
concerne les odeurs en général, et les odeurs végétales en particulier. Nous y reviendrons. 
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Il reste néanmoins significatif que le narrat débute en étendant à la figure spatiale entière 
du Blé moucheté un effluve provenant des cuisines, endroit associé à la survie d'une 
civilisation face au néant. 
 
Il est évident que se nourrir permet de survivre, mais cuisiner suppose un autre niveau de 
survivance, en raison de l'aspect culturel de l'activité culinaire, souvent intimement liée à 
la personnalité et aux goûts d'un individu. L'odeur de « friture des beignets que la grosse 
Lioudmila Matrossian et sa fille […] confectionnent tous les mercredis dans les mois de 
neiges » (DAM : 97) témoigne également de cette réalité. À travers cette odeur subsiste le 
souvenir de la vie quotidienne passée des deux personnages. Toutefois, des termes tels 
que « pourri » indiquent que la dégradation du monde demeure présente, ainsi que les 
effluves du  « pain noir », et des « petites pommes aigrelettes » (DAM : 97). Aussi pour 
revenir à l’étude des verbes, si le verbe sentir paraît neutre, il ne l’est pas tout à fait. En 
effet, selon une étude des métaphores liées aux odeurs, à « partir d’une utilisation 
apparemment neutre [...] l’on observe un glissement vers le pôle négatif au niveau 
pragmatique »
73
. Donc, le début du narrat, malgré une apparente neutralité, sous-entend 
déjà une forme de jugement négatif, lequel qui accentue l’idée d’un espace avant tout 
désagréable. 
 
Peu à peu, des verbes décrivant le comportement des focalisés olfactifs feront en sorte 
que la figure spatiale du Blé moucheté gagne en vie, en « matérialité ». Ce glissement 
s'enclenche avec le verbe « flotter », qui survient au moment même où le point d'odorat 
semble alterner entre l'externe et l'interne : « Et aussi, dans les deux bâtiments flottent 
l'empreinte nébuleuse des cheveux de chacune d'entre nous, et celle du tablier de 
Lioudmila Matrossian, et l'odeur des épluchures de concombre [...] » (DAM : 98). Ici, les 
odeurs des restes du légume, comme celle du tablier de Matrossian, font une fois de plus 
référence à la préparation de repas et tendent mettre l’accent sur un aspect moins sombre 
de ce lieu dans la mémoire du personnage. Notons toutefois que si le verbe « flotter » 
tend à conférer aux odeurs une certaine mobilité, il ne faut pas oublier qu'il signifie 
                                               
73 DIGEONNET, Rémi. Approches cognitives de la métaphore dans le domaine de l’olfaction, thèse (D.A.), 
Université Jean Moulin Lyon 3, 328 p. 157 
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également « ne pas être fixe », ce qui suggère la dérive et le naufrage, idées qui 
reviennent tels des  leitmotive dans Des anges mineurs. Et ce qui dérive peut se perdre, 
comme les souvenirs, dans le néant. 
 
Le dernier segment de ce narrat rattache encore davantage les odeurs végétales de la 
figure du Blé Moucheté à la survie de la mémoire des immortelles, tout en personnifiant 
l'odeur elle-même. Cette fois-ci, on ne parle plus d'odeur, mais de parfum : 
 
[I]l faut aussi mentionner les parfums de végétation qui rampent depuis 
l'extérieur, et, en particulier, la puissante présence des résines qui suintent sur les 
mélèzes noirs et les sapins du voisinage, et qui perlent sur les miradors où aucun 
soldat ne monte la garde, édifiés au fond du potager et sur notre demande, afin 
que nous ne soyons pas privées de repères et afin que l'enfermement dans la 
vieillesse ne marque pas une rupture trop grande avec l'univers de notre jeunesse. 
(DAM : 99)      
 
Le verbe « ramper » dote d'un caractère nettement plus actif cet effluve propre à l'espace 
olfactif de la figure du Blé Moucheté. C'est aussi la première fois que la narration  prête 
une utilité à un parfum, celui des conifères : faire persister le souvenir des immortelles et 
donner une cohésion à ces derniers par la vue des tours ainsi que par les parfums qui les 
entourent, une cohésion qui convoque le passé. Si cet attachement pour ce parfum en 
particulier tendrait à renforcer un sentiment de nostalgie, cela contraste pourtant avec le 
ton qui reste globalement plutôt neutre, ce qui pourrait constituer une premier indice que 
les vieilles s’éloignent, se détache et que si les odeurs du passé subsistes, les sentiments 
qui s’y rattachent s’effritent avec le temps. 
 
La fuite du temps et son effet dévastateur sur la maison de retraite, le 27
e
 narrat – « Rita 
Arsenal » – l'exprime à merveille alors qu'on a droit à une figure spatiale superposée du  
Blé Moucheté après qu'un laps de temps indéterminé se fut écoulé depuis le narrat 23. 
Cette fois-ci, l'instance de narration, soit le personnage de Will Scheidmann, demeure 
résolument omnisciente, tandis qu'elle  décrit la maison de retraite et ses environs à l'aide 
de détails chiffrés dont l'utilité demeure relative, ces nouveaux éléments n'ajoutant rien à 
la compréhension de l'intrigue ou des lieux. On précise, par exemple, la température dans 
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les sous-bois ou la hauteur exacte des conifères. La narration glisse alors, change de 
narrataire, comme si elle s'apprête à offrir une visite de la maison de retraite du Blé 
Moucheté à la fois dans l'espace et le temps. De fait, deux temps semblent se conjuguer 
ici : le jour de l'insurrection des vieilles immortelles – qui coïncide avec la naissance de 
Will Scheidmann – et le présent du narrat, situé dans un avenir lointain, après la révolte. 
On ne peut pas savoir précisément à quel moment se déroulent ces épisodes, car les 
indications chronologiques fournies ne renvoient à aucun point de repère connu. On 
précise que l'insurrection de la maison de retraite aurait eu lieu « deux ou trois cents ans 
après la révolution mondiale » (DAM : 123), mais cet événement historique est fictif, de 
sorte que le fait de mentionner la date à un siècle près ne fait qu'ajouter à la confusion.  
 
Le second temps – le présent du narrat – n'est pas situé, et seule la description succincte 
de la détérioration des lieux permet de supposer qu'un nombre d'années considérable s'est 
écoulé, tant et si bien que la figure spatiale du Blé Moucheté n'existe à toutes fins 
pratiques plus. En effet, le bâtiment, dans ce futur, est « maintenant invisible » et seul 
« un chicot couvert de mousse […] indique que nous sommes bien arrivés sur les lieux 
des ruines et non n'importe où ailleurs dans la Taïga » (DAM : 125). Pour le reste de la 
visite, Will Scheidmann semble inviter son narrataire à reconstituer, pas à pas, la figure 
spatiale. 
 
Ironiquement, la reconstitution débute par un énoncé suggérant que le Blé moucheté 
n'existe plus : « Considérons qu'il y avait là une façade », puis le narrateur réaffirme sa 
substance : « Devant nous s'étendent la salle à manger, le couloir, la cuisine » 
(DAM : 125 ; nous soulignons). Du coup surgit un couple antithétique où la logique des  
proportions semble mise à mal, la façade et les pièces venant enclore cet espace généré 
par la simple évocation de Scheidmann. En outre, le fait de ne mentionner que la façade 
pour enchaîner avec les pièces finit par reconstituer un bâtiment incomplet ; l'absence 
d'autres éléments architecturaux appuie le caractère partiel de la figure spatiale, de sorte 
qu'on se trouve selon toute vraisemblance face à un souvenir et non dans un lieu « réel ». 
De plus, ce glissement d'une figure spatiale « réelle » partielle à une forme ancienne, 
mnémonique mais entière, suggère qu'on a affaire à une figure spatiale projetée. Ceci 
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tend à souligner la distance temporelle entre les deux figures, tout en accentuant la 
primauté du souvenir, ce dernier convoquant jusque dans ses odeurs un lieu disparu. 
 
Par ailleurs, le surgissement d'un effluve végétal culinaire – bref, mais significatif – 
appuie le sentiment de perte, de temps qui passe trop vite et qui ronge tout : « Dans la 
cuisine, ce jour-là, la Rosa Martrossian faisait déjà chauffer le thé salé pour le petit 
déjeuner. Le panier d'airelles rouges embaumait sur un coin de table » (DAM : 125). Le 
verbe « embaumer », en plus de suggérer que l'arôme s'étend à tout l'espace, possède une 
connotation positive dont il teint la figure spatiale. Néanmoins, comme le présent du 
narrat se situe à « plusieurs générations d'arbres » (RAM : 126) de cet instant révolu et 
que les effluves d’un panier de fruits ne survivraient pas longtemps à la fuite du temps, un 
tel focalisé olfactif agréable ne fait que rendre plus poignante la disparition de ce que fut 
jadis le Blé moucheté. 
 
Ainsi, ces deux narrats, qui partagent un même caractère objectif tout en ressemblant tous 
deux à visite guidée, s'opposent pourtant car, si dans l'un, la figure spatiale se définit 
presque uniquement par les odeurs, le second n'en contient qu'une seule mention. En 
termes de stratégies narratives, on peut parler d’alternance entre les deux « versions » 
d'une même figure spatiale, combinée à une projection allant de ruines à un bâtiment qui 
aurait connu de meilleurs jours, contribuent à la fois au souvenir attendri de ces lieux, 
renforcé par l'aspect plus mélioratif des odeurs végétales, et à l’accentuation du sentiment 
de perte. 
 
À l'opposé de ce lieu clos qu'est la maison de retraite, du reste située au milieu de nulle 
part, des lieux restreints dans ce qu'il reste des villes constituent d'autres des figures 
spatiales dont les effluves végétaux expriment un désir de survie, en dépit de la fin du 
monde qui semble proche. 
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Senteurs végétales de lieux urbains dans les narrats 11 (« Djaliya Solaris ») et 39 (« Linda 
Siew ») 
 
L'intrigue du narrat 11, intitulé « Djaliya Solaris », a pour décor l'habitacle d'une voiture.  
Comme c'est le cas pour beaucoup de narrats, celui-ci débute par une ellipse, en pleine 
action : « Borodine sauva une souris. » (DAM : 40). L'instance de narration délègue ici la 
focalisation à ce personnage, avant de préciser de façon lacunaire sa situation dans 
l'espace. Il semble que Borodine se trouve d'abord dans une cuisine, puisque le sens du 
goût se voit convoqué, notamment dans le but de rappeler la dégradation du monde car, la 
nuit, « les choses [s'y] dégradent et rancissent loin de toute lumière » (DAM : 40). 
Contrairement aux autres narrats étudiés jusqu'à maintenant, la cuisine n'est ici pas le 
théâtre d'une activité culinaire, ni une source d'effluves agréables. En effet, après avoir 
épargné la souris, Borodine quitte son logement, et la narration de la suite des 
événements demeure aussi lapidaire que pouvait l'être la description des lieux : « […] 
Borodine sortit [...]. Il fut dans la rue, il la traversa » (DAM : 41). Ce laconisme donne 
une place centrale au principal élément spatial du narrat : la voiture. La coloration 
onirique de ces dernières souligne la porosité des frontières entre le rêve et la réalité dans 
Des anges mineurs. Néanmoins, on a droit à une  description d’un élément fantastique 
dans un style neutre et descriptif : « [l]es automobiles raréfiées avaient commencé à 
s'élargir pour l'hiver et à se modifier, et déjà leur volant n'était ni à droite ni à gauche, le 
siège de la conductrice s'étant déplacé vers le centre de l'habitacle ». On a ainsi affaire à 
une figure spatiale changeante, dont les caractéristiques se modifient avec le temps, fait 
que la narration livre sur un ton factuel. La nature pour le moins étrange de cette figure 
ressort d'autant plus qu'elle n'entre en scène que dans le narrat 11. Djaliya Solaris, quant à 
elle, conduit une de ces voitures, et s'arrête près de Borodine pour lui réclamer le 
rongeur… La seule autre précision concernant cette figure spatiale protéiforme consiste 
en des odeurs végétales émanant de son habitacle : « Il s'en échappait une fragrance de 
bois précieux, un parfum à base d'écorce de sophora, de palissandre ». (DAM : 43) 
L'usage de l'imparfait renforce ici l'idée voulant que cette odeur ait une certaine pérennité. 
De plus, les essences d'arbres mentionnées suggèrent une géographie métissée, voire 
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éclatée, le sophora provenant des régions orientales du globe, alors que le palissandre se 
retrouve en Amérique centrale.  
 
D'entrée de jeu, ce narrat évoque l'état de dégradation des lieux diégétiques, mais 
l'apparition passagère de cet ange mineur à bord d'un véhicule aux parfums de vie vient 
miner cette atmosphère mortifère. En outre, la voiture, bien qu'elle soit un objet, présente 
un aspect presque organique. Certes, cet élan de vie demeure très éphémère, puisque  
Djaliya s'évapore sans que ne soit révélé la moindre chose à son sujet – le narrat se clôt 
d'ailleurs sur une série de questions — et sans qu'elle revienne plus tard, ce qui, encore 
une fois, accentue l'impression de précarité du monde dépeint par Volodine. En revanche, 
le prochain narrat dont nous parlerons et qui fait écho à celui-ci, arbore un foisonnement 
ainsi qu'une apparente stabilité des focalisés olfactifs, lesquels ont pour effet de repousser 
un moment la lente progression de l'humanité vers son terme.   
 
Bien que la majeure partie des focalisés olfactifs relevés dans Des anges mineurs suggère 
la décomposition et la déperdition de toute chose, le narrat 39, soit « Linda Siew », 
constitue un passage détonnant, non seulement en raison de la richesse sémantique des 
odeurs qu'on y évoque, mais aussi à cause de l’optimisme qui s’en dégage et qui semble 
étroitement lié aux odeurs végétales. Or, dans ce narrat plus que dans les autres étudiés 
jusqu'ici, nous nous devons d'aller également du côté des senteurs animales, lesquelles 
tendent à exprimer la mort, tant elles s'avèrent essentielles à la compréhension de la 
dynamique des focalisés olfactifs au sein de la figure spatiale en cause ici, soit  la cuisine. 
En fait, les odeurs végétales en tant que poche de résistance face à l'inéluctable fin, en 
tant que refuge face à la mort qui rôde, ne sont pas plus clairement exprimées. 
 
Ce narrat met en scène le personnage d’Abacheïev, et son histoire comporte plusieurs 
éléments textuels qui le relient au narrat 11, sauf que tout y semble inversé. Tout d'abord, 
des espaces presque identiques sont mentionnés : un paysage urbain formé d'avenues 
parcourues par des voitures aux conductrices étranges et d'immeubles à plusieurs étages, 
sans oublier la figure spatiale de la cuisine. Dans le narrat 11, Borodine quitte sa cuisine 
avec un animal vivant et, pourtant, la figure spatiale la plus odoriférante se trouve dans la 
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rue : l'habitacle de la voiture de Djaliya. À l'opposé, Abacheïev occupe l'espace de la 
cuisine, où il confectionne deux plats, la pièce demeurant la figure spatiale centrale de la 
diégèse. Au sein de ce fragment, l'instance de narration opère en focalisation interne, en 
s'attardant  au destin d'Abacheïev, dont la nature des focalisés permettent de reconstituer 
les lieux. En fait, Abacheïev croit avoir découvert une nouvelle voisine. Il décide alors de 
lui cuisiner un agneau à la mongole et un curry vert au poulet avec « des mouettes dont il 
avait ramassé les cadavres  […] » (DAM : 181). Au départ, la narration met l'accent sur 
ce que le personnage perçoit de l'extérieur : une grande barre d'habitations à plusieurs 
étages et des avenues. Ces indications visuelles révèlent l'urbanité du paysage, mais 
n'aident pas à cerner la figure spatiale de la cuisine, lieu dans lequel l'action se déroule. 
D'ailleurs, aucun indice textuel ne vient donner corps à la figure spatiale de la cuisine, 
hormis la circulation des odeurs émanant des mets en préparation. 
 
Par-delà l'ironie de la situation, soit la préparation de deux plats distincts à partir d'une 
même viande, on note que c'est l'odeur de la chair putréfiée qui domine : « Plus 
importune que celle de l’ail et du gingembre, une odeur de carne collait à ses mains » 
(DAM : 181) L’odeur provient du dessous des ailes, prévient l'instance de narration, 
laquelle ajoute que « le reste du corps aussi [sent] fort » (DAM : 181). Le personnage se 
lave et se relave les mains, car « il déteste [...] ce remugle d’oiseau sale ». (DAM : 181) 
Ainsi, dès le début, l'entreprise du personnage paraît marquée par l’odeur des cadavres, 
odeur dont il finit par s'imprégner lui-même. Toutefois, les activités culinaires 
subséquentes et le « parfum des épices brûlantes » (DAM : 181) parvient à supplanter 
l’odeur de la viande. Dominent alors de suaves effluves : « pâte de crevette » (DAM : 
181), « graines de coriandre » (DAM : 181), l’ail et le gingembre étant additionné au 
« lait de coco pimenté » (DAM : 182). Peu à peu, les odeurs des ingrédients en viennent à 
caractériser de manière positive la figure spatiale de la cuisine. Les effluves enveloppent 
désormais le personnage, puis s'élargissent à la « cuisine [qui] embaumait » (DAM : 182). 
La première identification de la figure spatiale passe ainsi par les parfums végétaux de la 
cuisson et mène à une dynamisation des focalisés olfactifs. L’étude du verbe 
« embaumer » permet cependant un autre niveau d’interprétation. Il s’agit de la seconde 
fois qu’il est employé dans l’œuvre toute entière, ce qui le rend d’autant plus significatif. 
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La première fois, il se situait dans la figure projetée du blé moucheté, au narrat 27 (Rita 
Arsenal). Si le verbe veut dire « parfumer », il évoque également le traitement d’un 
cadavre et signifie donc à la fois « parfumer » et « préserver ».  Les odeurs embaument, 
par conséquent, préservent la mémoire de ces espaces tel un corps momifié. Il ne s’agirait 
pas tant de ramener à la vie que de figer dans le temps le cadavre d’un moment : soit les 
souvenirs et les rêves.  
 
Les odeurs végétales émanant de la confection des plats font en sorte que la pièce 
« évolue », qu'elle s'agrandisse par le biais des parfums se répandant dans l’air autour 
d’Abacheïev, pendant que les odeurs animales et leur prégnance tendent à plomber de 
mouvement. En effet, les cadavres de mouettes pointent vers le destin de tous les 
animaux, c'est-à-dire la mort et la décomposition. Heureusement, ce sont les odeurs 
issues du règne végétal qui finissent par être dominantes. Le point culminant du narrat se 
joue sans doute au moment où la narration précise symboliquement que la fin du monde 
et son chaos sont reportés : le personnage fait la vaisselle, faisant du coup en sorte que  
« le désordre reflu[e] » (DAM : 182). Ce passage semble d'autant plus signifiant qu'il est 
tiré d'un paragraphe comptant deux lignes. De la sorte, un tel  mouvement de survie fait 
presque oublier l'état lamentable de la viande apprêtée par le personnage. De fait, on 
passe bientôt de la certitude que la chair cuite est bien celle d’une mouette, à une forme 
d'ambiguïté : « L’huile grésilla, il y jeta l’oignon qu’il fallait faire blondir avant de saisir 
l’agneau ou son ersatz » (DAM : 182 ; nous soulignons). Ce « ou » peut marquer une 
correction terminologique, mais peut aussi signifier une option : c'est-à-dire qu’il 
pourrait s’agir d’agneau. La narration ne ferait désormais plus de différence entre la 
réalité (chair de mouette avariée) et le plat rêvé (agneau). Ce « ou » pourrait également 
mettre en évidence, ironiquement, tout le pathétique qui réside dans le fait de tenter de 
faire un plat d’agneau avec une charogne de mouette. Abacheïev, comme tous les autres 
personnages de l’œuvre, vivrait d’espoir futile et, dans sa folie, néglige même le danger 
potentiel que représente un plat composé d’une carcasse incomplètement cuite.    
 
En somme, ce que propose le surnarrateur Will Scheidmann : repousser un moment le 
néant, le chaos final et, dans le narrat que nous venons d'examiner, cela passe une fois de 
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plus par des effluves en provenance du domaine végétal. La dernière mention d'une odeur  
(ou d'un goût) survient quand il est précisé qu’on « pouvait espérer que la marinade 
aurait parfumé et attendri la chair crue » (DAM : 183 ; nous soulignons), ce qui tend à 
confirmer que le personnage se raccroche à un rêve plus qu'il ne reste dans le réel). Cette 
impression se voit renforcée par le fait que ce narrat, à l'instar du onzième, se conclue sur 
une série de questions sans réponses.  
 
Mentionnons enfin que les odeurs évoquées dans ce narrat confinent à un certain 
(post)exotisme. La disparition du sens même des termes « nation » et « culture » qui 
semble menacer la mémoire collective dans Des anges mineurs en ferait foi. Pourtant, les 
plats choisis ici (sauté à la mongole et curry vert de poulet), ainsi que les ingrédients 
nécessaires à leur préparation – la pâte de crevette, le cumin, le curry, le lait de coco, le 
gingembre, le beurre de cacahuètes – ont une consonance clairement asiatique. 
L'entreprise du personnage contribue donc à recréer un ancrage culturel fragile, certes, 
mais tangible. 
 
Arômes à l’air libre : la steppe 
 
Avant de plonger dans l’univers olfactif de la steppe, il importe de rappeler comment se 
déploie la trame narrative des Anges mineurs, car si l'œuvre est tissée de plusieurs 
destinées parallèles, la diégèse traitant de ce lieu sert de colonne vertébrale à tout le récit,  
ses narrats s'intéressant au sort de Will Scheidmann. Il va donc falloir déborder de cet 
espace pour parler du micro-récit qui débute hors de ce lieu, au sein d'une figure spatiale 
déjà auscultée : le Blé Moucheté. 
 
En effet, c'est au narrat 6, dans l'étrange maison de retraite où les vieilles immortelles 
sont tenues par des « geôlières médicales » (DAM : 21) de se tenir tranquille, que Will 
Scheidmann « naît ». Les infirmières avaient bien interdit à Laetitia Scheidmann de se 
fabriquer un petit fils, ce qui n'empêchera pas cette dernière de mener à terme son projet. 
À la fin de ce narrat, les vieilles immortelles se trouvent toujours en plein processus de 
création de Will, à l'aide de chiffons et de formules magiques, afin qu'il puisse « revigorer 
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le paradis égalitariste perdu » (DAM : 22). Ce narrat mis à part, ainsi que le vingt-
cinquième dont nous traiterons au prochain chapitre, toutes les apparitions subséquentes 
de Will et de ses grands-mères se dérouleront dans la steppe, laquelle sert de décor à neuf 
narrats en tout. Or, plus Des anges mineurs progresse, plus les grands-mères flirtent avec 
le néant, et ce, malgré leur immortalité. Au départ, elles se retirent dans la steppe pour 
juger, puis fusiller leur petit fils car, contrairement à ce qu'elles souhaitaient, il a rétabli le 
capitalisme. Échouant dans leurs tentatives pour le mettre à mort, elles n'ont d'autre choix 
que de lui laisser la vie sauve afin qu’il combatte l'oubli qui s'empare peu à peu de leurs 
esprits. À ce sujet, le personnage de Lilly Young se lamente : « [q]ui nous dira qui nous 
sommes, le jour où nous le saurons plus et le jour où plus personne ne le saura ? »(DAM : 
76).  En le contraignant à « archiver à haute voix leurs rêves de jeunesse que l'amnésie 
amenuisait » (DAM : 95), elles deviennent paradoxalement dépendantes de celui qu'elles 
avaient d'abord maintenu prisonnier. Finalement, lors de la dernière rencontre avec Will 
et ses génitrices, ces dernières seront fragilisées à l'extrême : 
 
Les vieilles rampaient en cercle dans les environs, elles étaient démantelées et 
amnésiques [...]. Sans plus d'émotion ni de nostalgie elles tournaient lentement 
autour de moi, immortelles, impropres à la prolongation de leur vie, mais ne 
sachant pas comment mourir. 
 
L’étude de l’évolution des odeurs de cette figure revêtira une importance particulière, 
puisqu’il s’agit de la seule trame narrative qui évolue de façon linéaire, même si elle est 
entrecoupée d’autres narrats. Afin de ne considérer que les chapitres où les émanations 
végétales agissent de façon significative, seuls les narrats  7, 12 et 18 seront analysés.  
   
Revenons à la steppe, donc, laquelle se voit décrite pour la première fois au narrat 
7 intitulée « Will Scheidmann ». Là s'amorce une tranche temporelle flottante, même si le 
narrat 7 semble faire suite au sixième qui a pour titre « Laetitia Scheidmann ». On se  
trouve en fait face à une ellipse multiple, puisque non seulement le narrat 7 se déroule 
« [q]uatre ou cinq décennies plus tard » (DAM : 23), mais il raconte le procès visant à  
condamner celui qui réciterait l'ensemble des Anges mineurs.  
 
41 
 
 
Cette figure spatiale, décrite de façon partielle, reviendra à plusieurs reprises dans 
l’œuvre. Immense, elle paraît difficile à cerner dans son ensemble, mais on sait qu'il s'agit 
d'une « des rares régions du globe où l'exil [a] encore un sens » (DAM : 23). L'horizon s'y 
étend « jusqu'à une ligne sombre qui marqu[e] l'endroit où la steppe commen[ce] à laisser 
place à la taïga » (DAM : 23). Il s'agit là du premier couple antithétique qui permet de 
mieux cerner la figure spatiale de la steppe. Cette vaste étendue contient un lieu plus 
circonscrit : le tribunal en plein air où les grands-mères jugent leur petit fils. Les vieilles 
s'étaient installées en face de Will, attaché « au centre d'une petite étendue jaunâtre » 
(DAM : 23), au milieu de nulle part, tout comme Will lui-même constitue le noyau du 
récit post-exotique de Volodine ou, à tout le moins, son point d'origine. En attribuant une 
teinte à cette partie de la steppe, le narrat propose une autre opposition antithétique entre 
le monochrome et la coloration, ce qui en accentue le caractère central. 
 
Au sein de ce narrat, on constate que la narration se déploie en deux phases. L'une 
favorise la focalisation externe  et sert à détailler ce que l'on peut voir, entendre et sentir, 
sans toutefois pénétrer les pensées des personnages. L'emploi d'un « il » dont l'identité 
n'est pas précisée permet de se faire une idée des lieux, mais ce « il » se distingue d'un 
narrateur omniscient par son apparente incapacité à pénétrer dans la tête des personnages. 
L'usage de la modalisation permet également de maintenir une  distance par rapport aux 
personnages. Cet effet de distance disparaît cependant à la fin du narrat, alors qu'une 
autre phase s'instaure, en inaugurant la prise en charge du récit par une instance capable 
de focalisation interne. 
 
À ce stade, une bourrasque emporte les mots de Will et change du coup la nature des 
focalisés olfactifs propres aux lieux (nous y reviendrons), ainsi que la qualité de la 
focalisation, qui passe d'externe à interne. Du chaman, il est dit : « Will tentait d'affronter 
les opacités et les transparences grises de ces regards [...] » (DAM : 26), tandis que des 
immortelles, on apprend qu'« [elles] étaient perdues dans l'hallucination de leurs 
fumées [...] ». Certes, ce glissement dans la focalisation ne s'avérera déterminant que 
dans l'analyse présentée dans un chapitre subséquent, mais il importait d'en mentionner 
ici l'existence, ne serait-ce qu'en raison du fait que la figure spatiale servant de principal 
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décor aux faits et gestes des immortelles, soit la steppe, demeure sous l'égide de l'instance 
focalisatrice « objective » opérant au début du narrat 7. 
 
Les seules odeurs végétales dont il est fait mention dans ce narrat concernent les 
personnages, alors qu'on précise que les vielles étaient « exclusivement occupées à 
savourer le parfum des herbes et des champignons dont elles avaient bourré leurs pipes » 
(DAM : 25). Malgré le caractère ponctuel de ces effluves, comme toutes les odeurs, elles 
échappent à leur source pour envahir l'espace où évoluent les personnages, surtout si l'on 
tient compte du fait que jusqu'ici, la steppe semble essentiellement inodore. Il s'agit 
d'odeurs vivantes, étroitement associées à la capacité de respirer. 
 
Un intervalle de cinq narrats sépare les deux mentions de cette figure spatiale, qui resurgit 
donc au narrat 12. Ce narrat est presque entièrement consacré à l'introduction d'un 
discours que Varvalia Lodenko désire réciter aux masses inactives afin de rallumer 
l'étincelle de la solidarité humaine qui permettrait de mettre un terme au régime 
capitaliste rétabli par leur petit-fils. Le lecteur est cependant gardé dans l’ignorance de 
cette situation d’énonciation, et le contenu du narrat, dès les premières lignes, donne 
vraiment l’impression que le personnage prononce véritablement son discours devant la 
population qu’il doit stimuler. Ce n’est que deux pages plus loin qu’il est précisé que 
personne n’entend ces paroles sauf les autres immortelles et les brebis. Le narrat lui-
même offre peu d'indices olfactifs. Les personnages se situent dans un autre segment de 
la steppe que nous n'avons pas encore détaillé et qui n'est caractérisé que par la proximité 
des yourtes où résident les immortelles. Comme il a été précisé dans le septième narrat, 
ces tentes de feutres se situent à 200 mètres de la dépression jaunâtre où Will est ligoté. 
Aucune autre information, aucun autre couple antithétique ne permet de donner ici une 
idée plus précise de  la figure spatiale de la steppe. 
 
Alors que Varvalia Lodenko termine son élocution, la chaleur du jour « persistait et 
vibrait, porteuse des parfums de la steppe, tandis que sur [leurs] visages se déposaient des 
flocons d'absinthe[...] » (DAM : 47). On le constate, le narrat n'évoque pas les odeurs 
végétales comme tel, car il ne précise pas les multiples composantes de ce parfum, mais 
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elles sont sous-entendues par la végétation présente sur la steppe, dont des herbes, 
mentionnées au narrat 7 (DAM : 24). L’évocation de la plante aromatique permet 
néanmoins de relier ces effluves au domaine végétal. De plus, la chaleur, qui permet à la 
vie sous toutes ses formes de s'épanouir, est directement associée aux odeurs végétales 
grâce à un terme aux connotations mélioratives. La steppe se voit en somme représentée 
ici tel un endroit vivant, baignée d’odeurs agréables et où se prépare une entreprise que 
les immortelles entrevoient avec optimisme.   
 
Si ce parfum reste imprécis, il se voit caractérisé plus loin dans le narrat 18, où la 
végétation de la steppe prend davantage forme. Ce narrat contient un moment pivot du 
récit, c'est-à-dire celui de la fusillade ratée de Will Scheidmann par ses grands-mères. Cet 
épisode s'avère crucial, car c’est « par la suite » que Will commencera à réciter des 
narrats étranges, ceux que nous sommes en train de lire. En somme, dans ce narrat, Will 
raconte sa propre fusillade du point de vue (et d'odorat) d'un échassier, ce qui confirme, 
en quelque sorte, sa nature chamanique.   
 
L'instance de narration agit ici de diverses manières ; une description succincte, par le 
biais d'une focalisation omnisciente, entame le narrat qui mettra en vedette Ioulghaï 
Thotaï, à qui la focalisation est rapidement déléguée, soit un « échassier d'humeur 
folâtre » (AM : 74). Par le biais de son odorat, l'oiseau hume les odeurs de la steppe, 
lesquelles deviennent perceptibles pour nous. Outre ce choix insolite de « point d'odorat », 
on peut souligner le fait qu'on met rarement l'accent sur l'odorat quand il s'agit de la gent 
ailée. En revanche, l’élément aérien, celui-là même qui diffuse les odeurs, reste l'élément 
de prédilection des oiseaux, ce qui suggère déjà à quel point ce sens dominera le narrat.  
 
Or ce narrat introduit l’idée que la steppe ne comporte pas que des odeurs végétales 
agréables ; elle contient aussi son lot de remugles, lesquels renvoient toujours à la notion 
de décomposition du monde. Par exemple, le récit détaille les odeurs composées de 
« poudre noire », de « parfum de jeune absinthe » et de « l’insistante puanteur de l’urine 
de brebis et des chamelles » (DAM : 76). Trois catégories d'odeurs sont présentes ici : le 
minéral (la poudre), l'animal (l'urine) et le végétal (l'absinthe). La figure spatiale de la 
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steppe, caractérisée d'abord par l'odeur des plantes indigènes, puis par une activité 
animale, est également empreinte d'une odeur minérale, focalisé olfactif éloigné du 
domaine du vivant. Du reste, le parfum de l'absinthe, fleur symbolisant la souffrance ou 
la mort morale, se fait récurrent dans Des anges mineurs. Le parfum de « jeune » absinthe 
évoqué ici pourrait donc suggérer que la mort de cet espace et, par extension, du monde, 
est récente.  
 
En ce qui concerne les stratégies narratives, selon Lambert, étant donné qu'un grand 
nombre de figures vont et viennent dans cette œuvre,  il s’agirait ici d’une dynamique 
d'alternance entre les différentes formes de la figure de la steppe, à laquelle des détails 
s’ajoutent graduellement. Les informations olfactives semblent plutôt donner de la steppe 
l’image d’un endroit vivant où des projets d’avenir sont encore envisageables.  
 
 
Conclusion partielle 
 
L'analyse succincte de quelques lieux clos et de la steppe dans Des anges mineurs, ainsi 
que des focalisés olfactifs qui servent à les caractériser a permis de constater que, lorsque 
les odeurs se voient convoquées par la narration, elles tendent à supplanter la matérialité 
même des figures spatiales au sein desquelles elles se déploient, comme l’odeur du panier 
d’airelles rouge du Blé Moucheté dont le souvenir survit de plusieurs siècles à la figure 
elle-même. Alors que les lieux semblent en proie à une stase temporelle laissant présager 
la fin, les odeurs se font dynamiques et protéiformes. Dans un même ordre d'idées, l'étude 
de la figure spatiale du  Blé Moucheté montre que les parfums des plantes émanant de la 
steppe où la maison de retraite a jadis existé servent à évoquer un passé qui, bien 
qu'imparfait, n'en était pas moins vivant. En ce qui concerne la steppe, si les odeurs 
végétales de cette figure ne semblent pas aussi dynamiques que celles des lieux clos, il  
n’en demeure pas moins qu’elles jouent un rôle crucial dans la caractérisation de ces 
lieux et dans le sens que revêt les actions dont cette figure constitue le théâtre.     
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Ainsi, cette première incursion au sein des focalisés olfactifs des Anges mineurs, a permis 
de constater, d'une part, que les odeurs végétales semblent intimement liés à la vie. La 
chaleur et les parfums émanant des activités culinaires au Blé moucheté et dans « Linda 
Siew » mettent en place des lieux de résistance. Les  personnages tentent de s'accrocher à 
des odeurs végétales dynamiques, lesquelles ont un effet lénifiant sur l'humeur de certains, 
tel Abacheïev. Les immortelles comptent aussi sur la fumée des herbes pour 
accompagner leurs réflexions, de même que leur tentative (vaine, il faut l'avouer) de 
maîtriser leur destin et celui du monde. En revanche, malgré cet attachement à la vie, aux 
souvenirs que connoteraient les effluves du règne végétal, d'autres odeurs, sous-jacentes 
et animales, comme celles des mouettes Abacheïev, et l’odeur de l’urine des chamelles et 
des brebis évoqueraient l'érosion, l’échec, la pourriture et la mort. 
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Chapitre 3 
Les odeurs animales 
 
Je respire l'odeur humaine, aggravée de fleur 
morte et de pétrole, qui offense le jardin. 
 
Sidonie Gabrielle Colette, 
La maison de Claudine 
 
  
Dans l'univers volodinien, le désir de survie passe par la parole ainsi que par le souvenir, 
la présence de focalisés olfactifs puissants venant en appui à ces deux recours. Toutefois, 
on ne peut faire abstraction du fait que Des anges mineurs met en scène un monde en 
perdition, où la civilisation moderne que nous connaissons n'est plus. Des relents 
pestilentiels trahissent la présence d'un règne animal en détresse. Ainsi, dans ce chapitre, 
nous nous pencherons tant sur les odeurs animales émanant de lieux clos, que sur celles 
qui tendent à envahir les lieux ouverts. Cette exploration nous permettra de voir en quoi 
ces focalisés olfactifs trahissent ou non l'état de décomposition plus ou moins avancé d'un 
univers post-apocalyptique. Historiquement à partir de 1750, le concept d’ « aérisme » a 
grandement influencé la pensée moderne et l’a poussé de plus en plus vers une société 
avant aseptisée ou parfumée. Selon cette nouvelle façon de voir l’existence, « l’air n’est 
plus seulement considéré comme ce fluide élémentaire qui baigne l’univers et 
conditionne la vie mais également et surtout comme l’émanation directe de la mort et le 
témoin direct de la décomposition des corps »
74
. Dans l’univers glauque de l’œuvre de 
Volodine, il est plus que probable que nous retrouvions des signes de cette vision du 
monde sur une terre à l’humanité en pleine régression.     
 
 
 
 
 
                                               
74 TRAN BA HUY, Patrice.  « Odorat et histoire sociale », Communication et langage, no 126, 4e trimestre 
2000, p. 99. 
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Les fétidités exiguës 
 
Dans un endroit clos, les puanteurs animales peuvent s’imposer puisque, souvent, l'air s'y 
fait rare et la chaleur, insupportable. De même l'absence de conditions hygiéniques 
appropriées sur une terre dévastée n'aide en rien la situation. Ici, ils peuvent se diviser en 
deux sous catégories : les lieux clos en mer et les lieux clos de nature terrestre.  
 
 
Les navires puants : les narrats 3 (« Sophie Gironde ») et 34 (« Maleeka Bayarlag ») 
 
L'imaginaire collectif associe souvent les voyages en mer à des expériences olfactives 
éprouvantes, surtout si l’on navigue sans les commodités que l’on tient pour acquises et 
pour une période étendue. L'intrigue des narrats trois et trente-quatre semble aller dans le 
même sens. Sauf qu'ici, nous avons affaire à deux bâtiments navals parfaitement 
immobiles, de sorte que les odeurs qui les caractérisent ne diffèrent guère de celle qu'on 
peut trouver dans les immeubles étouffants des paysages urbains propres à Des anges 
mineurs.  
 
Le troisième narrat ne contribue pas à faire avancer l’intrigue décousue de l’œuvre. Il sert 
à raconter une expérience onirique et à mettre en scène un des personnages récurrents de 
l’œuvre, lequel donne son titre au narrat : Sophie Gironde.  Le chapitre contient beaucoup 
d’informations sensorielles, livrées soit par un   narrateur intradiégétique, soit par Will 
Scheidmann, en train de raconter un de ses rêves. L'identité exacte de l'instance de 
narration reste encore une fois ambiguë. En effet, l’œuvre de Volodine « met en suspens 
ou entre parenthèse toute identité individuelle de type psychologique […] au profit de 
singularités énonciatives qui participent d’une communauté irréductible à tout 
dénominateur commun75 ». L’identité des personnages des narrateurs et même parfois du 
surnarrateur même demeure, par conséquent, flottante. Ainsi, contrairement à ce qui se 
                                               
75 P. OUELLET. « La communauté des autres. La polynarration chez Volodine », Identités narratives : 
mémoire et perception, sous la direction de P. Ouellet, Sainte-Foy, Les Presses de l’Université Laval, 2002, 
p. 73. 
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passe dans un récit plus classique, on assiste à un conflit, « non pas […] entre des 
personnages ou entre des groupes d’acteurs sociaux […], mais entre mémoire et réalité, 
entre imaginaire et souvenir 76». Et s’il y a conflit dans Des anges mineurs, il serait plus 
à-propos de parler d’un conflit entre deux odeurs, tellement les acteurs et les lieux 
diégétiques paraissent changeants, malléables. Ces stratégies qui maintiennent le flou 
narratif participeraient à la représentation de la fin du monde : les souvenirs, la réalité, le 
récit et les espaces surgissent dans ces « instantanés romanesques ». 
 
L'intrigue du narrat 3, donc, se situe dans l’entrepont d’un paquebot, où Will Scheidmann 
et Sophie Gironde prêtent main forte à des ourses blanches en train d'accoucher. La scène, 
qui se déroule dans un lieu clos et exigu, est décrite par le biais d'un vocabulaire sensoriel 
élaboré, à l’inverse du narrat 34, comme si le narrateur voulait accentuer l'effet de perte 
dans la seconde moitié de l'œuvre. Que l'entreprise soit onirique n'empêche toutefois pas 
la voix narrative de camper adéquatement l'espace diégétique où évoluent les 
personnages. 
 
L’étude de La figure spatiale de l'entrepont offre deux couples d'oppositions : le grand et 
le petit, l’immobilité et le mouvement. Pour le premier couple antithétique, il se 
manifeste surtout par les termes « paquebot » qui signifie au premier degré « grand 
navire », à laquelle s’oppose la figure de l’entrepont, décrite avec un vocabulaire qui 
évoque la restriction, comme « espace réduit » ou « caisson étanche » (DAM : 13). Cette 
dernière expression est significative, car elle implique que l’air, et donc les odeurs, ne 
peuvent s’échapper de la figure. Bien que l’on mentionne l'existence d'un espace autre, à 
l'extérieur de celui occupé par les personnages, celui-ci ne les touche pas, tout comme les 
acteurs de cette scène n’ont pas conscience du lieu où repose l’embarcation. La seule 
chose qu’ils connaissent, c’est l’entrepont qu’ils partagent avec les ourses, et les odeurs 
de ce lieu exigu où ils se sentent « reclus à l’arrière d’une ménagerie »  (DAM : 12). Les 
odeurs introduisent, tout comme les sons, la notion de mouvement, car « elles se 
                                               
76P. OUELLET. « La communauté des autres. La polynarration chez Volodine », p. 73. 
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répandent en ondes fluides »
77
, tandis qu’ici, c’est l’immobilité de l’espace qui est 
favorisée par les odeurs. Dans l’entrepont, cependant, « les lampes ne fonctionnaient pas 
ni la ventilation » (DAM : 11) et l’odeur, « errait en de lourds nuages » (DAM : 11). Le 
mouvement semble « lourd » et les effluves, si intenses, qu'on évoque même un focalisé 
visible (les nuages), alors que souvent, comme par exemple dans le narrat 23, ces deux 
sens ne cohabitent guère dans l’œuvre de Volodine. De même, la puanteur rejoint le 
domaine du tactile, car on lui attribue un poids, caractéristique qu'on accole rarement à 
des particules volatiles
78
. Enfin,  la volatilité plus ou moins prononcée des odeurs 
correspond à la polarité opposant le grand et le petit.  
 
La puanteur, dans Des anges mineurs, convoque presque invariablement la putréfaction et 
la décomposition, ainsi que les notions de mort et de fin du monde. Du coup, même si 
l'on parle de naissances, ces vies nouvelles paraissent déjà condamnées. Cet état de fait se 
voit d’ailleurs suggéré dans le  passage suivant : « Nous étions malpropres. […] Il aurait 
fallu renouveler l’air. L’ambiance de caisson étanche, les vapeurs fauves irrespirables 
jouaient sur les nerfs de tous et de toutes » (DAM : 13). Pire encore, la narration parle de 
« pattes poisseuses » (DAM : 12), de « créature sans grâce, ruisselantes » (DAM : 12) et 
d'ourse qui urinent (DAM : 13). On ne nomme pas explicitement les focalisés olfactifs, 
mais le discours du narrateur contribue à construire une atmosphère viciée, les liquides 
corporels évoqués dans ce narrat ayant tous de fortes odeurs : le sang, la sueur, le 
placenta et l'urine. Donc, la puanteur est associée de manière intense à la vie, elle paraît 
même plus désagréable encore que l’odeur de la charogne ne l’était pour Abacheïev dans 
le narrat 39. Ces odeurs comptent également parmi elle des liquides corporels qui évoque 
la mort : le sang et l’urine (qui s’écoule avec les autres fluides du corps au moment de la 
mort). Finalement, ces miasmes sont qualifiées d’irrespirables, une autre façon de 
rappeler que la naissance est justement à la frontière de la mort, du néant.   
 
 
                                               
77
 M.P. HUGLO. « Bouffée d’odeur, petite contribution à l’espace post-exotique », Défense et illustration 
du post-exotisme en vingt leçons : avec Antoine Volodine, sous la direction de F. Detue et P. Ouellet, 
Montréal, Éditions VLB, 2008, p. 152. 
78 Nous retrouverons cette pesanteur dans les autres descriptions des odeurs végétales. 
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Le recours aux odeurs animales contribue à déconstruire la cohésion la figure spatiale de 
l'entrepont en même temps qu'il permet à cette dernière de se déployer. Le narrat débute 
par une information temporelle qui n’en est pas vraiment une : « cette nuit encore, 
comme il y a vingt-deux ans, j’ai rêvé de Sophie Gironde » (DAM : 11). En l’absence de 
référent pour identifier le « présent », l’indication « comme il y a vingt-deux ans » ne sert 
à rien, sinon à évoquer un long laps de temps et l'éternel retour des choses, chers au récit 
post-exotique. En effet, dans la répétition, deux temps d’énonciation peuvent se 
confondre, tout comme deux focalisés olfactifs. La nature onirique du narrat, annoncée 
dès le départ, concourt à accroître le caractère intangible de cette figure, tandis que le 
narrateur la représente de manière à la rendre concrète. À l'évidence, l’abondance des 
détails sensoriels, en particulier l’odorat, tend à contredire la thèse du « rêve ». Par 
ailleurs, le bateau reste pour ainsi dire « en rade » : il est soit « en panne sur une mer 
d’huile ou à quai » (DAM : 11). Si l'on précise que l'intrigue se déroule au petit matin, on 
passe vite du temps à l'espace, un espace olfactif, pour l'essentiel, où « [les] lampes ne 
fonctionnaient pas, ni la ventilation ». (DAM : 11) Le manque de lumière semble donc 
avoir pour effet de disqualifier le sens de la vue au profit de l'odorat. Alors, sommes-nous 
toujours dans un rêve ou dans la réalité ? 
 
Apparemment, les odeurs sont rarement présentes dans les rêves. Selon Jacques Ninio, ce 
seraient plutôt les « symboles visuels »
79
 qui abondent, tandis que les sons et les odeurs y 
sont contrecarrés, la plupart du temps. Or le narrat 3, en partant du rêve, offre une grande 
quantité de focalisés à la fois auditifs, mais surtout olfactifs. Scheidmann précise du reste 
qu'une impression de rêve, ou plutôt de cauchemar, refait surface « comme souvent 
lorsque Sophie Gironde [l’invite] à partager un moment de complicité » (DAM : 13), sans 
compter qu'il ne manque pas de signaler à sa compagne que la quantité d’oursons qui 
naissent lui paraît anormales. La question de savoir si le narrat 3 parle d'un événement 
« réel » ou d'un rêve reste ainsi entière. Quoiqu'à la fin, ce n’est pas Scheidmann (le 
rêveur supposé) qui doute de son rêve, mais Sophie Gironde (la rêvée) qui nie celui-ci : 
« On voyait nettement qu’elle ne croyait pas à mon existence » (DAM : 14). Du coup, le 
rêveur perd jusqu’au pouvoir d'imaginer sa propre existence, voire celle des autres… 
                                               
79 J. NINIO. L’empreinte des sens […], Paris, Éditions Odile Jacob, 1996, p. 181. 
51 
 
 
 
Le narrat 34, « Maleeka Bayarlag », semble baigner dans un climat sensoriel analogue au 
troisième narrat. L’intrigue, comme souvent dans l’œuvre, est constituée de peu 
d’éléments : dans un navire arrivé à destination, mais que les passagers ne peuvent quitter 
pour des raisons inconnues, trois voyageurs, dont le personnage narrateur du narrat,  
doivent évacuer du navire les cadavres des matelots qui ont péri lors d’une rixe 
provoquée par la tension grandissante dans l’embarcation.  Un de ces trois hommes se 
nomme Sheerokee Bayarlag, et le narrat porterait le nom d’une mendiante – ou d’une 
chamane déchue – résidant sur le quai et que semble reconnaître Sheerokee. Ce dernier, 
qui caressait l’idée de prendre la fuite, lui demande de prédire ses chances de s’en sortir. 
Elle lui chuchote un oracle dont personne n’aura connaissance, pas même le lecteur. 
Apparemment terrorisé, il rejoint en courant les deux autres, qui retournaient sur le navire.  
 
L’espace du narrat est donc formé d’une opposition entre l’espace clos du navire et 
l’espace ouvert et sans délimitation du « quai ». Comme l’auteur dresse un portrait 
lapidaire du  quai et que celui-ci ne contient aucune information olfactive, seule la figure 
du navire sera étudiée. La description de l’ambiance dans le navire prend d’ailleurs plus 
d’espace que les actions des trois protagonistes, constituant ainsi le centre d’intérêt du 
narrat. Dans ce cas, le personnage narrateur commente les lieux diégétiques de l'intrigue. 
Toutefois, celui-ci n'est peut-être pas Will Scheidmann, le surnarrateur des Anges mineurs, 
mais Yitzhak Mavrani, le compagnon du personnage de Lydia Mavrani, au cœur du narrat 
correspondant, soit le 16
ème
. Si nous pouvons le postuler, nous ne saurions toutefois le 
dire avec certitude. Le narrat, fidèle à l’esthétique qui parcourt Des anges mineurs, 
maintient l’ambigüité tant en ce qui a trait à l’identité du narrateur qu’en ce qui concerne  
la mendiante.  
 
Quoi qu'il en soit, ce narrat met lui aussi en place un environnement sombre et étouffant, 
tableau que deux phrases suffisent à brosser : « La luminosité  dans le navire avait baissé. 
Une buée chaude envahissait la rade aux premières heures du jour, et sur le flanc du 
bâtiment, s'élevait une construction monumentale, un magasin à plusieurs étage qui nous 
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baignait en permanence de son ombre » (DAM : 158). L'émergence des qualités 
olfactives de la figure spatiale découle d'ailleurs de cette pénombre. 
 
À partir de cette pénombre initiale, la narration fait en sorte que la puanteur animale 
s'étende à l'ensemble du lieu. Ainsi, une fois l’obscurité des lieux établis, on précise qu’à 
cause de ces ténèbres les passagers « ne changeaient plus de vêtements et se 
négligeaient » (DAM : 158). La narration use également d'un personnage anonyme pour 
endosser la première mention de puanteur humaine : « Les gringos puent, dit-il encore, 
quand leur peau n’est pas savonnée, la puanteur monte » (DAM : 158). Si cette 
perception traduit d'abord le point d'odorat des personnages, le verbe « monter » suggère 
que l’odeur se répand de manière à occuper tout l’espace. Cette prégnance de la  
pestilence humaine coïncide encore une fois avec une défaillance de la vue. Alors que 
l'électricité manque et pour éviter de dépenser trop rapidement « une quantité d'huile 
mesquine » (RAM : 158), les passagers décident de camper « dans le bar où ils pouvaient 
mettre en commun leurs jérémiades et leurs odeurs animales » (DAM : 159). Volodine 
utilise souvent le terme « animal » ou « sous-homme » pour marquer la régression de 
l'humanité. Aussi, l'échange d'odeurs corporelles sous-entend-il que celles-ci font 
désormais partie de l'espace collectif, idée renforcée par la perception de ces odeurs en 
provenance du narrateur, et non plus seulement à travers les paroles d'un personnage. En 
somme, les odeurs animales de cet espace laissent pressentir une fin imminente ou, du 
moins, l’attente d’une fin. L’association entre ces odeurs et la mort se voit accentuée par 
le déploiement de la diégèse car, à la suite de ces descriptions olfactives surgit la mention 
d’une rixe mortelle. Les puanteurs animales et l’anéantissement se côtoient dans ce narrat,  
les autres lieux clos de l’œuvre suivant cette tendance.     
 
Méphitismes urbains dans les narrats 13 (« Bella Mardirossian ») et 15 « Babaïa 
Scthern » 
 
L'étude du narrat 39 (« Linda Siew ») a montré la puissance tenace des odeurs animales 
en milieu urbain. Alors qu'Abacheïev tente son aventure culinaire, l’odeur des cadavres 
de mouettes « coll[e] à ses mains » (DAM : 182)  et  les odeurs végétales sont 
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contaminées par les « effluves un peu désastreusement dominateurs de la pâte de 
crevette » (DAM : 182). Même dans un contexte où l’humanité s’entête à survivre, les 
odeurs animales rappellent sans cesse la saleté, les excréments, les cadavres. Dans ce sens, 
l’œuvre de Volodine fait concorder son univers avec le monde urbain empuanti du 18e 
siècle, tel que décrit par Tran Ba Huy dans « Odorat et histoire sociale » où dominent les 
« odeurs [...] des détritus [...] d’urine ou d’excréments »80. En fait, dans les villes où 
cessent de fonctionner les installations sanitaires, rien ne freine les miasmes des résidus 
de l’activité animale.  
 
L’univers de Bella Mardirossian, au treizième narrat, devient emblématique de 
l’existence menée par les êtres subsistant en milieu urbain. Dans un monde en perdition, 
les lieux perdent leur fonction initiale ; les frontières entre urbanité et ruralité se font 
poreuses. L'incipit de ce narrat souligne une telle ambiguïté, car il précise que Bella se 
trouve dans un immeuble à appartements et qu’« au septième étage » (DAM : 49) se 
trouve un élevage de poules. On évoque également la présence possible d’une belette et 
d’un renard, suggérant par-là que les humains ne diffèrent pas vraiment des autres 
animaux. D'autres lieux, exigus, sont également évoqués : une galerie ou un corridor, un 
escalier, d’autres appartements dans des états plus ou moins avancés de dégradation. On 
est amené à suivre Bella alors qu’elle est réveillée par une agitation soudaine des poules.   
 
Bella semble le seul être humain à occuper l'immeuble, l'édifice affichant les mêmes 
caractéristiques que les navires malodorants dont nous venons de parler : « Il faisait 
chaud, […] sous les aisselles on avait des filets de saumure et sur les hanches. » (DAM : 
49). Les ténèbres sont suffocantes et l’absence de vitre à la seule fenêtre n’améliore pas la 
situation, puisqu’une « moustiquaire placée devant la fenêtre [a] des mailles trop 
serrées »
81
 (DAM : 50) et nuit à la circulation de l’air. À l'instar de ce qui prévaut dans les 
narrats 3 et 34 (« Sophie Gironde » et « Maleeka Bayarlag »), les citadins baignent dans 
une ambiance malsaine et étouffante. 
 
                                               
80 TRAN BA HUY, Patrice.  « Odorat et histoire sociale », Communication et langage, no 126, 4e trimestre 
2000, p. 99. 
81 Ceci crée un parallèle évident avec les poules en cage. 
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Les odeurs pénibles au milieu desquelles évolue la protagoniste ne surgissent que lorsque 
qu’elle se rapproche des poules, mais la puanteur de l'espace urbain se voit tout de même 
suggérée par l'évocation des fluides corporels nauséabonds. En outre, le passage par 
l'instance de narration du « je » au « on » a pour effet d'étendre cette insalubrité à 
l'ensemble des humains, humains qui aimeraient bien s'en débarrasser, du reste. Ce besoin 
d’échapper à un lieu malodorant se manifeste dès la première pensée de Bella, car elle 
regrette de ne pouvoir faire « un brin de toilette » (DAM : 50). Ce réflexe n’est pas sans 
rappeler l’insistance avec laquelle Abacheïev se lavait, cherchant à effacer les remugles 
de carnes qui collaient à ses mains. 
 
Si l’espace olfactif du personnage ne semble pas saturé par sa propre odeur, il en va tout 
autrement de celles des volailles, animaux qui occupent une place importante dans 
l’univers des Anges mineurs. Dans le présent narrat, leur pestilence est telle qu'elle en 
devient presque palpable. Ainsi, du point d'odorat de Mardirossian, on apprend que 
« [l’]odeur d’excrément devenait dense. La lumière du jour également » (DAM : 51). 
Selon une dynamique que nous avons identifiée plus tôt, la perte de visibilité 
s’accompagne ici d’un environnement odoriférant plus intense, à preuve, l’adjectif 
« dense ». Cette « matérialité » du focalisé olfactif se confirme encore quand la narration 
commente le fait que les poules « remuaient de pénibles nuées, des pestilences (DAM :  
51). L’usage du terme « remuer », qui peut s’appliquer tant à l’élément aérien qu’à une 
substance aqueuse renforce cette impression d’un espace envahi par l'odeur âcre en 
provenance des excréments de volailles, laquelle se diffuse dans l'air en raison de 
l'agitation soudaine des poules. 
 
Bien sûr, ces odeurs nauséabondes et leur omniprésence renvoient, elles aussi, à la 
pourriture, à la maladie et à la mort, mais évoquent également les souvenirs, motif 
récurrent dans Des anges mineurs. D’ailleurs, plus loin dans le narrat, au paragraphe 
suivant celui décrivant les odeurs, le personnage se souvient de son frère disparu, en se 
demandant si son fantôme n'aurait pas effrayé les poules. Tout se passe donc comme si 
les idées noires étaient à l’être humain ce que les excréments sont au monde animal, ce 
qui serait en phase avec le monde à la dérive que dépeint Volodine : les mauvaises odeurs 
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envahissent les lieux, comme les fantômes du passé peuplent l’imaginaire des 
personnages. 
 
Le narrat 15, «  Babaïa Schtern », affiche un ton résolument cynique, tout à l'opposé de 
celui que nous venons d'analyser. On y croise, dans un autre édifice urbain, un 
personnage-narrateur anonyme, lequel côtoie la mère Schtern, que ses fils engraissent 
« pour de simples raisons cannibales » (DAM : 61). Cette dernière information est livrée 
par le narrateur de façon neutre et banale, celui-ci se contentant de dire qu’ils « pourraient 
aller faire ça ailleurs » (DAM : 61). L'existence de cette femme obèse se limite à un lieu 
restreint tant dans son étendue spatiale que dans le registres de ses odeurs. De fait, ces 
dernières proviennent de Babaïa Schtern, assise sur une pile de pneus au milieu de 
laquelle on a placé un baquet destiné à recueillir ses déjections.  
 
Les personnages de ce narrat semblent habiter la même ville en ruine que Bella 
Mardirossian ; on pourrait presque croire qu’ils partagent le même lieu de vie, tant les 
descriptions, certes sommaires, de leurs immeubles respectifs se ressemblent. L'édifice 
dont il est question dans le narrat 15 comporte plusieurs étages, et chacun a atteint un fort 
degré de vétusté. Sont également mentionnés les mêmes espaces communs : escaliers, 
corridors et rue. 
 
Dans l'appartement qu'elle partage avec ses fils, Babaïa Schtern est dépeinte comme une 
femme « large et ventrue et adipeusement lisse comme autrefois les hippopotames, au 
temps où il  y avait l’Afrique. » (DAM : 59) Elle passe donc le plus clair de son temps à 
contempler le corridor et l’escalier, assise sur ce qui lui sert de cabinet de toilette.  Les 
focalisés olfactifs qu'elle inspire sont livrés sous forme d'euphémisme : « Le néant est un 
peu fétide, elle le renifle à petits coups de narines, elle l’explore. » (DAM : 59-60) Une 
telle atténuation sert à décrire l’environnement immédiat du personnage, mais aussi à 
évoquer les odeurs annonciatrices de la fin du monde. Il existerait donc un parallèle à la 
fois entre les espaces olfactifs de Bella et Babaïa, ainsi qu’entre leurs attitudes devant cet 
espace puant : toutes deux sont dans l’attente et toutes deux explorent l’immatériel néant 
(la mort dans le cas Bella).  
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En définitive, les lieux clos de l’univers volodinien partagent bon nombre d'odeurs 
animales. Si ces figures spatiales, dans leur appellation première, semblent différentes au 
point de parler d’alternance, elles se ressemblent cependant suffisamment pour que l’on 
constate un important effet d’analogie entre ces espaces olfactifs, ce qui étonne dans un 
univers où l’humanité paraît si morcelé. À n’en pas douter, dans les navires empuantis 
comme dans les espaces urbains, les figures spatiales possèdent des qualités comparables : 
faible luminosité, chaleur étouffante et caractère insoutenable des odeurs animales, 
odeurs liées aux fonctions biologiques primitives, lesquelles évoquent à la fois la finitude 
des individus et celle de l’espace qui les entoure. Ces environnements envahis de 
puanteurs animales dressent une mosaïque bigarrée, susceptible de traduire le processus 
de dégradation de tout ce qui compose Des anges mineurs. Ce processus paraît toucher 
toutes les strates de l’existence : biologique, avec le dérèglement même du processus de 
reproduction, personnelle, comme lorsque l’appartenance onirique se détraque, et sociale 
avec l’effritement des codes de conduites du monde civilisé où le cannibalisme se 
banalise.  
 
La pestilence animale des lieux ouverts 
 
Jusqu’ici, les espaces où se manifestaient les odeurs de cette catégorie  se montraient 
étouffants, et un sentiment général de restriction le dominait. Étonnamment, les lieux 
ouverts ne dépeignent pas des impressions très différentes, contrairement à ce que l’on 
aurait pu supposer lorsqu’on se retrouve à l’air libre. En effet, dès que l’on retrouve 
l’activité animale, les odeurs fauves, produits de la vie mais annonciateurs de la mort, 
surgissent.  
 
Putrescence en marche : le narrat 16 (« Lydia Mavrani ») 
 
Dans Des anges mineurs, comme c'est souvent le cas au sein du genre narratif bref, on a 
affaire à plusieurs lieux transitoires. Même quand les personnages ont une adresse fixe,  
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un événement, un bruit, un désir, une odeur les poussent à se déplacer, à chercher à 
retrouver des êtres perdus, peut-être vivants mais plus probablement morts.  
 
Il en va ainsi de Lydia Mavrani qui aimerait enlacer tendrement un amoureux qu’elle 
croit avoir retrouvé. Dans ce narrat, on visite un marché public pour croiser un 
personnage énigmatique qui, en fait, traverse plusieurs narrats : Khrili Gompo.
82
 Mais 
avant d'aller plus loin, il serait bon de d'expliciter la nature de tels lieux transitoires. 
 
Selon Henri Veivo, le marché public est un non-lieu au sens où l'entend Marc Augé. Il est 
« caractérisé d’une part par une abondance [...] et d’autre part par un ordre et un pouvoir 
imposé. [...] La précarité des structures sociales, parallèle à la perte de repères dans 
l’espace physique, caractérise donc la relation entre la vie individuelle et la vie 
publique. »
83
 Les lieux participent conséquemment à la « constitution du sujet, sans que 
cela donne nécessairement naissance à un véritable échange de valeurs ou d’idées qui 
permettrait l’émergence d’une identité partagée »84. Sous l’action de ces espaces, les 
individus perdent de leur unicité  et adoptent « des  façons de parler et de se comporter 
reconnaissables 
85
». À dire vrai, ces lieux tendent, comme les odeurs par leurs qualités 
expansives, à collectiviser les individus, à les fondre dans une même masse, où ils 
deviennent méconnaissables, les individualités et les frontières entre les comportements 
acceptables étant abolies. Les rencontres qui se produisent dans de tels lieux sont souvent 
fortement marquées par un dynamisme qui dilue le processus identitaire : « [...] la 
perception des fragments de sa propre histoire chez les autres relativise les fondements 
mêmes de l’identité : le passé n’est pas unique et perdu, mais partagé et vivant 86». 
                                               
82 L’identité de Gompo, comme celle de plusieurs autres anges mineurs, demeure incertaine. Le quatrième 
narrat l'introduit et on le décrit comme un envoyé d’un autre monde, un investigateur venu rendre compte 
de l’état de la vie sur terre. Envoyé par qui ? À quelle fin ? On n'obtient jamais de réponse satisfaisante à 
ces questions, de sorte que ce  voyageur flotte entre deux eaux. Voyageur extraordinaire déguisé en moine 
mendiant ou illuminé se croyant investi d'une mission divine : les paris sont ouverts. 
83  H. VEIVO. « Lieux, rencontres, littérature : espaces et identité dans  Journal du dehors  et La Vie 
extérieure  d’Annie Ernaux », Littérature et espaces, sous la direction de J. Vion-Dury J.-M. Grassin & B. 
Westphal, Coll. « Espaces humains », Limoges, Presses universitaires de Limoges, 2001, p. 226. 
84 H. VEIVO. « Lieux, rencontres, littérature [...] », p. 227. 
85 H. VEIVO. « Lieux, rencontres, littérature [...] », p. 226. 
86 H. VEIVO. « Lieux, rencontres, littérature [...] », p. 228. 
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Toutefois, dans l’œuvre de Volodine, il s’agit plutôt de la perte de ces fondements, de la 
mort inexorable de ce passé, du glissement vers le néant. 
 
Le marché, non-lieu que Lydia arpente dans le but de rejoindre Gompo, possède des 
caractéristiques étonnamment semblables aux autres lieux diégétiques de l’œuvre : 
impression d'exiguïté, chaleur étouffante, odeurs nauséabondes, aspects nautiques. On 
trouve par ailleurs dans ce narrat des termes qui confirment ces premières impression 
d’étouffement. Nombre de mots évoquent l’idée de restriction tels « presse », « cohue » à 
laquelle il fallait « durement résister » sous un soleil qui « tapait » (DAM : 62-63). Si la 
solitude semblait difficile à supporter pour certains untermensch
87
,  ici, paradoxalement, 
c’est la surcharge d’humanité qui pèse. En effet, une seule longue phrase suffit à dresser 
le portrait global de cet espace, en suivant la trajectoire de Lydia qui « coupait la foule », 
(DAM : 62) la séparant de Gompo. Si la figure spatiale dans laquelle évoluent les 
personnages paraît ouverte, une foule dense, comparée à une mer ou à un océan, structure 
dynamiquement cet espace et entraîne une promiscuité gênante. Certes, la foule semble 
mouvante, mais elle n'en constitue pas moins une masse qui « ondulait de façon 
autonome, sans aucun rythme, à peu près compacte, créant en son sein courants 
principaux et secondaires et tourbillons majeurs et mineurs, et contrariant avec puissance 
tout déplacement autre que collectif » (DAM : 63). Les humains forment donc des 
éléments contraignants contre lesquels Lydia Mavrani doit lutter. 
 
De fait, pendant la progression de Mavrani, on fournit les premiers détails olfactifs qui, 
comme dans le cas du narrat 13 (« Bella Mardirossian »), débordent sur le sens du 
toucher :  « les odeurs du marché s’alourdissaient, la pourriture gagnait parmi les denrées 
périssables, la poussière s’attachait aux corps vivants [...]. » (DAM : 62). Le verbe 
« alourdir » suggèrent que les odeurs s'élevant du marché « agissent » sur les personnages 
et les imprègnent. L’odeur de pourriture physique sert donc à traduire la décomposition 
des identités individuelles : Lydia semble prendre Khrili Gompo pour son époux Yitzhak 
Mavrani. D’ailleurs, le lieu de rencontre entre les deux personnages se situe à proximité 
de l’endroit le plus nauséabond du marché : la section des viandes où « l’air empestait le 
                                               
87 « Sous-hommes », en allemand. 
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sang, les chasseurs de gibier et le linge très sale dans lequel avait été emballée la 
venaison » (DAM : 64). Dans cette ambiance empuantie, dans la crasse et la poussière,  
Lydia Mavrani se plaque sur Gompo, tant elle est convaincue d’avoir retrouvé l'être aimé.  
 
Si la puanteur ambiante du marché exprime l'état de décomposition de la collectivité, elle 
pourrait également aller de pair avec les grands échecs personnels qui émaillent Des 
anges mineurs. Lydia Mavrani, qui prend Khrili pour Yitzhak, va même jusqu’à suggérer 
que Khrili Gompo aurait oublié qu’il est Yitzhak. À cette distance, établir une identité 
devrait s’avérer aisé. Pourtant, rien ne fonctionne dans ce lieu où tout se décompose : la 
viande, les individualités, les identités. À l'image de son narrat-miroir, le narrat 34 
(«Maleeka Bayarlag »), ce seizième narrat dépeint une humanité évoluant parmi les 
puanteurs animales dans un monde à la dérive, vouée à la disparition.        
  
  
Le narrat 28 (« Freek Winslow ») : embruns viciés de l’océan     
 
Des anges mineurs évoque tant de naufrages qu’il paraît étonnant qu’une seule des 
intrigues de ses narrats soit campée près de l'océan, dans une ville portuaire. Toujours 
riche en antithèses, le recueil de fragments de Volodine va des espaces restreints et 
étouffants de la plupart des narrats à l’immensité de la haute mer évoquée ici. Le narrat  
présente un groupe hétéroclite de cinq explorateurs dont l’objectif demeure indéfini, et 
qui traverse, d’abord sans le savoir, une manufacture, pour se retrouver au bord de 
l’océan. Parmi les personnages, deux resurgissent dans d’autres narrats : Khrili Gompo et 
Nayadja Aghatourane, une chamane ayant participé à la conception de Will Scheidmann 
et protagoniste du narrat 22, soit le narrat-miroir du narrat 28. Leur présence ne semble 
pourtant pas ajouter de signification particulière au chapitre. Freek Winslow, quant à lui, 
porte le titre de « maître de manœuvre » (DAM : 129), désignation paradoxale puisque lui 
et les autres voyagent par voie terrestre. Il devait s’agir d’une entreprise d’envergure, 
puisque le narrat précise que Winslow marchait depuis six-cent-quatre-vingts nuits. 
Constatant l’état déplorable de l’océan mourant, Winslow y va d’une grandiloquente 
prédiction annonçant une fin horrible à leur fraternité, puis quitte ensuite le groupe,  qui 
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se disperse. L’oracle fatal ne se réalise jamais, et plusieurs années plus tard, les autres 
explorateurs apprennent que Winslow a trouvé du travail dans une ville voisine comme 
conducteur d’autobus.   
 
Deux figures spatiales vont s’opposer dans « Freek Winslow » : une manufacture de 
voiles et un port. Les  compagnons errent donc, de nuit, dans une manufacture de voile si 
vaste qu’ils ne peuvent la reconnaître au premier abord. Ils ne repèrent pas les murs, et ne 
découvrent sa nature qu’après avoir constaté que les grandes tentures qu’ils devaient 
lacérer pour poursuivre leur progression étaient des voiles. Cette obscurité, les 
dimensions colossales du bâtiment et le fait qu'il faut six jours pour traverser l’usine 
accentuent l'immensité du lieu, mais cette impression sera graduellement remplacée par 
une sensation d’enfermement, dès qu'on investira la seconde figure spatiale du narrat. 
 
Les  compagnons quittent bientôt cet espace clos aux parois invisibles pour aboutir dans 
le port d’une ville non identifiée – un espace théoriquement ouvert. Théoriquement 
seulement car, même à l’air libre, l’espace devient vite contraignant : les protagonistes 
aperçoivent une « petite bourgade » (DAM : 129), passent par une « cour borgne » 
(DAM : 129), puis un « couloir de terre » (DAM : 129), avant de s’arrêter à la fin du 
chemin, comme dans un cul-de-sac, devant les berges, « navrante étendue de boue » 
(DAM : 130), de l’océan. Étrangement, les pérégrinations du groupe, décrites comme une 
traversée nautique de l’espace terrestre, se change en immobilité une fois le port atteint. 
Le lieu semble donc affecté par la même stagnation qui caractérise le monde Des anges 
mineurs. Une gradation antithétique fait donc passer l’impression de vastitude qui régnait 
dans l’usine à un sentiment d’emprisonnement face à une étendue d’eau pourtant 
immense. Freek Winslow, en parlant du ciel, les dira d’ailleurs prisonniers d'une « voûte 
hermétique » (DAM : 131). Chemin faisant, « [une] odeur de poussière sale [se sera] 
déposée sur [leurs] mains, une odeur de fil moisi, une odeur de goudron, de prélart, sur 
[leurs] cheveux et [leurs] vêtements, une odeur de boucan, de laizes dépecées, sur [leurs] 
lèvres. » (DAM : 128-129) : dominent ici des odeurs organiques et chimiques, lesquelles 
semblent se rapprocher de l'inerte, de la fin des temps. À n’en pas douter, la puanteur des 
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figures spatiales, même si elle évoquait la fin du monde dans les autres narrats étudiés 
jusqu’ici, ne touchait pas, avant le narrat 28, un ensemble aussi complet. 
On trouve un premier effluve animal, étonnamment neutre, dans l’usine, mais le portrait 
olfactif empirera dès que les personnages atteindront le port. Dans la manufacture, le 
temps semble s’arrêter, de sorte que tout paraît tendre vers l’infini : les voiles qu’on com-
pare à d'« invisibles suaires » (DAM : 129) le suggèrent. La durée de leur trajet, lequel est 
parsemé d'odeurs de « boucan », de viande fumée. De ce focalisé olfactif qui persiste, le 
récit enchaîne avec une odeur, comparable à celle de la putréfaction. La narration pour-
suit sur cette lancée : « de temps en temps, le vent nous envoyait [...] des puanteurs de 
cachalots en décomposition ou de calmars ». (DAM : 132) Le premier calmar présent 
dans les boues de l’estuaire aurait dû, selon Winslow, disparaître en l’espace de quelques 
semaines et, pourtant, bien des années plus tard, la puanteur demeure. Ainsi, le port reste 
dominé par ces miasmes, de sorte que la dégradation de cet espace affecte peu à peu la 
cohésion du petit groupe. Tel un nihiliste, Winslow suggère qu'ils « ne surmonteront pas 
[leur] agressivité, cette pulsion répugnante [...], ce besoin animal répugnant qui [leur] 
dicte de nuire à [leur] prochain et de le vaincre » (DAM : 131). Il entrevoit la fin de 
« toute notion de fraternité » (DAM : 131). Ainsi, les personnages dérivent lentement, 
s'éloignant les uns des autres. Il semble donc que, dans Des anges mineurs, la survie ne 
puisse être assurée qu'individuellement. L’anéantissement du monde s'y installe douce-
ment, sans éclat. La puanteur de la vaste figure constitue par conséquent le théâtre de 
deux échecs : celui de leur expédition et celui de l’horrible prédiction. La vie animale 
laisse des traces durables, qui n’abdiquent qu’après avoir épuisé toutes leurs ressources… 
malodorantes. 
 
Relents de la steppe 
On le sait, la steppe constitue la figure spatiale centrale du recueil Des anges mineurs. On 
a vu aussi qu'en ce lieu vit Will Scheidmann, surnarrateur (c'est-à-dire énonciateur de 
tous les narrats) et grand responsable de la pérennité de l’existence animale ou de son 
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souvenir
88
. Dégradation et conservation se retrouveront donc dans les différents narrats 
qui feront l’objet de ce segment de l’analyse. Nous tenterons maintenant de cerner les 
éléments olfactifs propres à cet espace en scrutant les principaux narrats où la figure spa-
tiale de la steppe est convoquée.  Nous suivrons ainsi les aventures de Will Scheidmann, 
de sa condamnation à sa libération. 
 
Nous avons déjà déterminé que le narrat 7 se divisait en deux « phases » se distinguant 
par un glissement entre un narrateur qui se refuse d’abord à pénétrer les pensées des 
personnages pour ensuite y plonger tout à fait, en une sorte de transgression des frontières 
entre le narrateur et les personnages.  
 
Dans la phase initiale, nous trouvons une première mention d’odeur d’origine animale, 
car la corde maintenant Will « empestait la sueur de chamelle, le feu fait avec des bouses 
séchées, la graisse »  (DAM : 24). La source de la puanteur demeure ponctuelle, mais le 
verbe « empester » permet de supposer qu’elle affecte l’espace environnant. Il s'agit 
également d’odeurs liées à l’activité humaine, celle des grands-mères qui fabriquent 
elles-mêmes les briquettes de bouse et qui ont vraisemblablement aussi tressé la corde. 
Ces émanations n’accompagnent pas encore, même si elle l’annonce, la dégradation de 
l’univers olfactif de la steppe et, par le fait même, celui de Will et de ses grands-mères. 
 
La deuxième phase de ce narrat opère un changement important dont le point tournant est 
une fois de plus lié à une odeur animale ; de façon indirecte, il annonce la fin du récit. 
Alors que Will tente de se défendre, sa voix est coupée par « une bourrasque de vent »  
(DAM : 26) et ce vent traîne, depuis un endroit indéfini de la steppe, « des blatèrement de 
chamelles et des bouffées de suint » (DAM : 26), une odeur de graisse dont la toison des 
animaux à laine semble imprégnée. En plus de créer un parallèle, une équivalence entre 
les sons qu’émettent les ruminants et les humains, l’odeur animale est associée à la perte 
                                               
88 Dans l’univers volodinien, le souvenir constitue de toute façon une forme d’existence à part entière, tout 
comme les rêves auxquels on accorde une qualité existentielle égale, voire supérieure, à la réalité. Des 
anges mineurs renferme d’ailleurs un zoo qui ne peut être visité qu’en rêve.  
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de parole de Will
89
. On l'a noté, ce surnarrateur constitue non seulement la source du récit, 
mais le dernier témoin du monde entier. À travers lui seul la mémoire, l’existence du 
monde et de l’humanité persistent. Un peu comme le veut l’évangile de Saint-Jean, qui 
raconte l’Apocalypse, le « verbe » est le début de ce qui existe et, partant, l'aphasie  
équivaut ici à l’anéantissement complet. Par conséquent, ce qu'on évoque encore une fois 
lorsque les émanations animales remplacent le monologue de Will, c'est le processus de 
dégradation menant à la fin de toute chose. L’espace des narrats subsiste grâce à l’oraison 
de Will et, par conséquent, son terme équivaut à l’anéantissement final.  
 
Le narrat 17, « Yaliane Heifetz », où nous retrouvons le petit-fils des immortelles, tend à 
réifier cette régression. Fidèle à la structure fragmentée de son œuvre, Volodine fait 
l'impasse sur la condamnation de Will pour nous montrer Laetitia qui le saoule au lait de 
chamelle fermenté afin qu’il supporte la fusillade. Le narrat ne mentionne Yaliane Heifetz 
qu’à la toute fin, en précisant qu’elle aurait été « vraisemblablement » la première à 
ouvrir le feu.  La figure spatiale de la steppe ne semble alors pas être différente, sauf en 
ce qui concerne les odeurs, nettement plus nauséabondes : Will régurgite « comme un 
nouveau-né » (DAM : 69) ; comme s'il était un enfant, « des renvois âcres le firent 
tousser et, après un hoquet, il vomit un excès de yaourt sur sa chemise qui était déjà 
souillée jusqu’à la ceinture » (DAM : 68). Laissant de côté toutes les odeurs végétales de 
la steppe, le narrat tourne autour du condamné, dont l’odeur gagne en mobilité et envahit 
l’espace, comme l’indique le fait que  « les odeurs de lait caillé [...] s'étaient superposées 
à celle de son corps et à celles de ses vêtements, toutes en angoisses excrémentielles et en 
sueur » (DAM : 69). Le verbe « superposer » rappelle d'ailleurs la volatilité des effluves. 
Il se dégage donc autour de Will, au centre de la dépression jaunâtre comme au centre du 
récit, des miasmes qui transforment l’univers olfactif de la steppe et qui font écho aux 
autres espaces aux odeurs animales : peur, sueur et déjections.   
 
                                               
89 Ce n’est pas la seule fois qu’un tel parallèle sera établi dans l’œuvre. Au douzième narrat, lorsque 
Varvalia Lodenko termine un discours que l’on aurait cru énoncé devant une foule humaine, ce sont plutôt 
les brebis de la steppe qui réagissent car, dérangées puis endormies par les paroles de l’immortelle, elles se 
réveillent dès que le silence revient. Ce glissement établit de façon plutôt humoristique un parallèle entre 
les masses humaines et les brebis, en même temps qu’il annonce la futilité de l’entreprise sociale de 
Varvalia.      
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Ces éléments olfactifs, soit la disparition des parfums de la steppe et les puanteurs qui 
rappellent la petite enfance, suggèrent une régression des personnages et de la figure 
spatiale dans laquelle ils évoluent. L’âge même du surnarrateur tend à régresser. Il est 
passé de la défense de ses actes à l'acte de se « couvrir de fange » (DAM : 70), et cette 
abdication se confirme une fois de plus dans les fétidités qui le recouvre tel un voile : 
« Voilà ce qu’il disait et rabâchait […] tandis que son épiderme se métamorphosait de 
plus en plus et qu’il […] était enveloppé de ses propres odeurs de suint, de giclures 
intestinales et d’urine. » (DAM : 72).  Même la narration s'en trouve contaminée : on 
passe de la troisième à la deuxième personne du pluriel au sein d'une même phrase : 
« Dans la maison de retraite du Blé Moucheté, les vieilles avaient planifiées pour lui un 
destin de sauveur, [...] Vous m’aviez donné naissance [...] » (DAM : 70).  La ponctuation 
paraît également déréglée. Will Scheidmann se donne ainsi la parole, sans la marque 
traditionnelle du discours direct (le tiret), ouvrant du coup une brèche entre la part de lui 
qui incarnait l'objectivité et celle qui assumerait sa subjectivité. En somme, Will 
Scheidmann, par son attitude et les odeurs qui l'entraînent vers une sorte de fusion avec 
son environnement, évoque le début (et la fin) de sa vie, rapprochant ainsi l'humanité de 
son terme. Or, dans Des anges mineurs, l'échec de toute quête paraît inévitable ; les 
vieilles ne parviendront pas à exécuter le petit-fils qu’elles semblaient pourtant 
déterminées à punir. 
 
Fait rare dans Des anges mineurs, le narrat 18 reprend exactement là où le narrat 
précédent avait laissé. Le récit se poursuit presque directement, quoique la focalisation y 
soit déléguée à Ioulghaï Thotaï, l'échassier dont nous avons déjà fait mention. Du coup, 
les deux narrats ne se succèdent pas de façon tout à fait linéaire. En fait, à l'instar des 
odeurs, les narrats se superposent. Le point de connexion des deux trames diégétiques 
réside dans les coup de feu de Yaliane Heifetz
90
. Dans ce narrat. le portrait se fait plus 
global, et les perceptions, élargies : on sort des effluves qui entourent Will. Alors que les 
                                               
90 En fait, ce qui est paradoxal, c’est que le degré de certitude, quant à l’identité de la tireuse, augmente au 
narrat 18, alors qu’on « s’éloigne » du narrateur principal. Au narrat 17, le narrateur fusionne pratiquement 
avec Will Scheidmann, celui raconte l’histoire, mais il ne peut qu’affirmer que la détonation vient 
« vraisemblablement » de Yaliane. Pourtant, au narrat 18, l’identité de la tireuse se voit confirmée. Donc, il 
serait question, au narrat 17, de Will Scheidmann au présent qui délègue la narration à Will Scheidmann 
dans le passé, soit tel qu’il était avant de raconter les narrats : un être à deux pattes, sans ailes, aux 
perceptions limitées. Par conséquent, le récit place ici les oiseaux à un niveau supérieur aux humains.   
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odeurs de la steppe du narrat précédent gravitaient essentiellement autour de Will 
Scheidmann, point d’odorat principal, le portrait olfactif va s’élargir par le biais des 
perceptions de l'oiseau, jusqu’au cercle formé par les immortelles. Deux effluves à 
caractère animal, reliés à la steppe et à la durabilité de la vie, sont perçus par Thotaï. Il y 
a, d'une part, « l’insistante puanteur de l’urine de brebis et de chamelle à l’endroit où [les 
immortelles] étaient couchées, avaient dormi nuit après nuit pendant des mois. » (DAM : 
76). Il s’agit d’un premier indice de vie animale dans la steppe, de même qu'une manière 
de mettre sur un pied d'égalité le destin de toutes les créatures, puisque cette odeur 
englobe maintenant les grands-mères. C’est là un schème récurrent des Anges mineurs : 
devant l’anéantissement, nul n’est supérieur. Au bout du compte, tous partagent le même 
destin, et le narrat use des odeurs des lieux pour évoquer à la fois la persistance de la vie 
et sa fin inévitable. 
 
Cette néantisation  menace également les vieilles, même si elles laissent leur propre 
empreinte sur l’espace, comme le note Thotaï lorsqu’il perçoit « l’odeur des vieilles » 
(DAM : 77). Cependant, alors même que surgit cette mention de l’odeur des vieilles, 
l’une d’elles, Lilly Young, explique la menace qui pèse sur leurs souvenirs, sur leur 
conscience : « Qui nous dira qui nous sommes, le jour où nous ne le saurons plus et le 
jour où personne ne le saura ? ... » (DAM : 76). Ainsi, le narrat va se terminer par cette 
complainte de Young, dans un lieu où les focalisés olfactifs restent marqués par l’idée de 
persistance, de trace à la fois corporelle et mnémonique. 
 
Certes, les moments décisifs se font toujours attendre dans l’univers volodinien, et les 
deux autres narrats où les odeurs animales dominent le démontrent bien, ne serait-ce que 
par le fait que deux années se sont écoulées depuis que Lilly Young a remis en question la 
condamnation de Will. Les narrats 32 et 33 illustrent également la régression de 
l'humanité, qu'on peut déceler dans la seconde moitié des Anges mineurs, puisqu’ils sont 
les opposés des narrats 18 et 17, respectivement, selon la structure semi-symétrique du 
recueil. Ces deux couples de narrats partagent plusieurs caractéristiques : ils se déroulent 
dans la steppe, un des deux narrats faisant place à la focalisation d'un oiseau et l’autre 
adoptant un point de vue omniscient. Ces narrats possèdent aussi des similitudes quant à 
66 
 
 
leur diégèse. En effet, on a pu voir que si un narrat, en tenant compte des odeurs, évoquait 
davantage la dégradation, l’autre semblait marqué au sceau de la persistance, et paraissait 
plus optimiste dans son propos. Cet effet, assimilable à une action-réaction, se retrouve  
dans les narrats 32 et 33, et transparaît dans la description des focalisés olfactifs.  
 
De manière analogue à certaine odeurs végétales, certains effluves fauves permettent aus-
si de diriger la pensée des personnages vers des souvenirs agréables. Le narrat 32 (« Ar-
manda Itchouak »), par exemple, porte le nom de l’oiseau dont la focalisation donne ac-
cès à l'intrigue, ou plutôt, à l'absence d'intrigue. Dans ce narrat, l'action stagne, fait du 
surplace : rien n’est réglé, mais rien ne progresse non plus : les vieilles tiennent en joue 
Will, mais ne savent toujours pas quoi faire. Quant aux odeurs animales, même si elles 
s'avèrent moins imposantes, elles n'en permettent pas moins de conclure à la dégradation 
des lieux diégétiques. À travers Armanda, qui raconte ce que dicte Will Scheidmann, on 
fait le portrait olfactif de la steppe : « L’odeur du thé au lait arrive jusqu’à moi, l’odeur 
des flammes alimentées par des crottes, l’odeur des manteaux de feutres » (DAM : 150). 
Toutes ces odeurs évoquent les activités des immortelles ; elles suscitent chez Will 
Scheidmann un certain sentiment de plénitude, puisqu’il se dit « content de n’être plus 
avec les capitalistes et d’être à nouveau avec [ses] grands-mères » (DAM : 150). Il sem-
blerait ainsi que la progression vers le néant soit ralentie, voire freinée. 
Bientôt, pourtant, un changement majeur survient dans la configuration spatiale de la 
steppe : les odeurs végétales tendent peu à peu à disparaître. Seule subsiste l’odeur du thé, 
et encore, elle ne subsiste que très indirectement à travers la boisson chaude que boivent 
les immortelles. Les autres effluves ont disparu de la steppe, et le terme « parfum » n’est 
plus employé. Cette dégradation de l’espace sensoriel s’accompagne d’ailleurs de celle de 
l’état physiologique du surnarrateur qui se déshumanise au point « [d’]ignorer l’art de 
s’enfuir » (DAM : 147). De plus, ses squames, ces lambeaux de peaux qui se détachent 
de lui, deviennent si imposants que « [v]u de loin, Scheidmann s’apparentait à une meule 
d’algues » (DAM : 148). Il devient presque un élément du décor « sans véritable subs-
tance animale ni véritables besoins physiologiques » (DAM : 148), mais récitant toujours 
des narrats. Bref, alors que les odeurs végétales semblent déserter l'espace diégétique des 
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Anges mineurs, Will, créé à partir de chiffons,  glisse hors du monde animal, devient un 
« accordéon à narrats » (DAM : 148) pratiquement immortel. À la fin, les vieilles perdent 
également de leur vigueur car, plus l’œuvre narrative de Will Scheidmann se déploie, plus 
elles deviennent dépendantes et passives : « À quoi bon s’acharner sur ce qui nous 
charme ? disait-on, sans conclure. » (DAM : 148).  
 
Les immortelles ayant déterminé que les narrats récités par leur petit-fils pouvaient 
colmater les brèches grandissantes dans leur mémoire, elles vont officiellement, au narrat 
33, intitulé « Gina Longfellow », le libérer à condition qu’il poursuive son oraison. Le 
point d’odorat principal revient alors à Will Scheidmann, lequel se concentre sur  
l’haleine, odeur animale, d’une vielle immortelle, comme si la majorité des émanations 
odorantes de la steppe se trouvaient résumées dans cette exhalaison qui rebute 
Scheidmann : « [L]’haleine de la vielle le dérangeait, qui empestait le vomi de rhubarbe, 
le fromage de chamelle, l’humus, la salive mille fois remâchée, le thé au lait, 
l’immortalité, l’argot des camps, les feux nourris avec de la crotte de la crotte de yack, le 
tuyau goudronneux des pipes, la soupe d’herbes, la fumée. »  (DAM : 152). Nombre 
d’éléments reliés à la steppe sont ici dépeints sous un jour défavorable, dont la rhubarbe 
et le thé au lait. Contrairement au narrat précédent, cet effluve empeste et est associé à un 
sentiment de dégoût et non pas de contentement. Ainsi, faire passer les odeurs de la 
steppe par l’haleine de l’immortelle vient renforcer l’idée de la dégradation de l’espace 
habité par les vieilles, puisque les émanations sont maintenant « dégradées » par le 
souffle de Lilly Young 
91
 – dont le nom, qui peut se traduire par « jeune lis », contraste 
étrangement avec la puanteur qu’elle projette. Cela renforce l’impression de dérive, 
provoquée par le dérèglement du concept même d’odeur, appuyé par une synesthésie, car 
l'on attribue à un focalisé olfactif, l’haleine, un focalisé auditif : l’argot des camps. 
L’extrait mentionne également l’odeur de l’immortalité (qui demeure parfaitement 
indéfinissable) ainsi que celle de la pipe, dont nous traiterons sous peu. 
 
                                               
91 Ce n’est d’ailleurs pas la seule occurrence d'une régression du monde et des personnages associée à la 
mauvaise haleine. Dans le narrat «  Izmaïl Dawkes », Baltasar Bravo « avait énormément régressé au 
niveau linguistique, et son haleine était fétide » (DAM : 19-20). 
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Somme toute, l’étude de la figure spatiale de la steppe et de ses odeurs animales permet  
de déterminer une stratégie narrative qui se rapprocherait davantage de la superposition. 
La steppe demeure la même d’un point vue purement géographique, mais chaque narrat 
permet de constater que les émanations qui occupent cet espace sont examinés d’une 
multitude de points d’odorats, lesquels fournissent des informations différentes. Les 
odeurs fluctuent et expriment l’approche du néant par la disparition des effluves du 
domaine végétal au profit des puanteurs animales. L’imminence de l’anéantissement se 
résume même par le terme « dissipation » qui s’accorde à merveille avec l’objet de ce 
mémoire : dissipation de la résistance de Will, dissipation de l’intrigue principale de la 
steppe (le tribunal), dissipation de la mémoire des immortelles. Lorsque nous 
retrouverons la steppe au chapitre trois, même les puanteurs animales se seront dissipées 
pour laisser place aux dernières exhalations de la terre mourante.   
 
 
Conclusion partielle 
L’analyse des figures spatiales olfactives où se démarquent les émanations animales a 
permis de nous rapprocher de notre objectif qui était de déterminer leur rôle dans 
l’expression d’un monde, de lieux et des personnages qui se dégradent peu à peu, et ce, 
malgré la structure circulaire et la prédominance éphémère, dans le narrat « Linda Siew », 
des odeurs végétales. Ce narrat paraît renforcer l’idée que la progression vers le néant ne 
suit pas un tracé en ligne droite. La dégradation des choses progresse, certes, arrête briè-
vement et, parfois, recule, dans une dynamique semblable aux marées.  
Les lieux clos visités dans ce chapitre, soit ceux des narrats « Sophie Gironde », « Ma-
leeka Bayarlag », « Bella Mardirossian » et « Babaïa Schtern », rendent compte de ce 
qu'il y a de déplorable tant dans la réalité que dans le rêve sur la terre crépusculaire dé-
peinte dans l’œuvre. Dans Des anges mineurs, la vie est pénible et, même quand elle sub-
siste, elle dégage des odeurs animales pestilentielles proches de celles de la mort : 
l’espace onirique de Gironde empeste le sang et les déjections, l’ambiance empuantie du 
navire de Bayerlag mène au meurtre, alors que Mardirossian et Shtern explorent le néant 
dans un environnement fétide.   
69 
 
 
Partout la même atmosphère sombre, étouffante et nauséabonde persiste, peu importe le 
contexte, même dans des narrats se déroulant à l’air libre comme « Lydia Mavrani » ou 
« Freek Winslow ». Les lieux de ces narrats sont le théâtre d’impasses : l’échec d’une 
tentative de rapprochement pour Lydia, la double faillite d’une expédition et même de la 
catastrophe prédite par Winslow. Ce dernier chapitre permet d’étendre la puanteur à un 
espace si vaste qu’il pourrait correspondre à celui de l’océan ou, à tout le moins, de la 
ville où échouent les explorateurs.   
La structure symétrique des Anges mineurs permet aussi de déduire que le monde se di-
rige vers sa fin au fur et à mesure que l’œuvre progresse, puisque les narrats de la se-
conde moitié de l’œuvre (soit après le narrat pivot92) tendent à dépeindre des espaces plus 
glauques que ceux de la première moitié. Les deux narrats « Lydia Mavrani » et Maleeka 
Bayarlag » en sont des exemples probants. 
C’est toutefois en explorant les espaces olfactifs de la steppe que cette progression de-
vient plus apparente. Les narrats qui la concernent, dix au total, constituent une trame 
narrative distincte et apparemment linéaire, laquelle traduit l’évolution de l’espace. Du 
coup, l'étude des odeurs animales a permis de constater qu’il semble y avoir un glisse-
ment des odeurs dans les narrats; les termes pour les décrire deviennent presque exclusi-
vement péjoratifs. Dès le narrat 7, les odeurs d’excréments, provenant des liens empri-
sonnant Will, et des « bouffées de suint » contaminent la figure olfactive de la steppe où 
Scheidmann tente vainement de se justifier. Au narrat 17, c’est toute la personne de Will 
qui empeste, pas seulement les cordes. Au sein de ce narrat, c’est également du narrateur 
que provient cette fois les odeurs de « suint ». Au narrat 18, alors que les grands-mères  
échouent dans leur tentative de fusiller le condamné, la puanteur d’urine s’étend 
jusqu’aux vielles immortelles qui entourent Scheidmann. Si, dans le 32e narrat, on voit la 
figure spatiale envahie par une odeur suscitant une douce nostalgie, le 33
e
 condense les 
émanations de l’espace dans l’haleine fétide d'une immortelle fragilisée. Ainsi, les 
couples de narrats étudiés – 17 / 18 et 32 / 33 – appuient le motif de la dégénérescence 
des lieux qui suit de près celle des personnages. Le monde s’effrite, comme « la boudar-
gane blanche et la boudargane violette, dont les brins [...] partaient en poussière au 
                                               
92 « Wulf Ogoïne », le vingt-cinquième narrat. 
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moindre contact »
93
 (DAM : 151). Mine de rien, on se dirige vers un monde inerte et des 
odeurs d'éléments sans vie qui prennent de l’ampleur : les pierres, la poussière, les 
cendres.    
  
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                               
93 Ainsi, dans ce narrat qui annonce la fin des immortelles, la dégradation de Will associe la marche vers le 
néant à l’effritement d’une plante à fleurs qui, du coup, se met à dégager une odeur… de fin du monde. 
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Chapitre quatre 
Les odeurs minérales et « inertes » 
Ils étaient abrupts et pelés, ajoutant une 
note tragique à l’aspect déjà rude de ce 
paysage minéral. 
Paul Ohl, Soleil noir. Le roman de la Conquête 
 
 
La fin du monde a-t-elle une odeur ? Si l’on se fie à ce que nous avons constaté jusqu'ici 
dans Des anges mineurs, il y a fort à parier que cet univers volodinien se dirige 
inexorablement vers l'éradication de la vie et de toutes les odeurs, bonnes ou mauvaises, 
qui s'y rattachent. Tel le Bardo Thödol tibétain, qui constitue un espace-temps où les 
contraires s’annulent et les hiérarchies s’estompent, la civilisation, et les individus se 
tenant à la limite extrême de l’anéantissement voient les odeurs végétales et animales 
s'estomper pour ne laisser que les effluves que nous pourrions qualifier de minérales ou 
d’inerte : la pierre, la poussière, la cendre et le feu, la boue et de goudron94. Nous le 
verrons, les flammes et tout ce qui s’y apparente prennent une place de plus en plus 
importante dans la deuxième moitié de l’œuvre, laquelle nous renvoie souvent un portrait 
plus sombre que celui de la première demie. Nous rencontrerons également des odeurs 
qui semblent indéfinissable ; si un effluve échappe à toute nomenclature, qu'on ne 
parvient pas à le nommer, c'est qu'on est déjà prêt de l’absence de sens, du néant. La 
nature des espaces où surgissent les odeurs de l’inerte nous obligent à regrouper 
autrement les figures que par les catégories « espaces ouverts » et « espaces clos ». Si les 
émanations de cette catégorie se manifestent moins fréquemment que les autres, c’est 
sûrement parce qu’elle constitue l’avant-dernier lieu mis en scène par les narrats, l’espace 
des souvenirs du monde vers l’inévitable paradis noir du rien. Avant-dernier, car avant 
cette dernière étape se dressent les deux narrats les plus près de l’inexistence de l’œuvre : 
le premier et dernier, tous deux sans odeurs.  
 
                                               
94 C’est aussi ce que semble suggérer le fait que la dernière œuvre de l’édifice post-exotique devrait être 
intitulée Retour au goudron. 
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Espace clos de la mémoire dans « Marina Koubalghaï » 
 
Contrairement à ce que nous avions postulé au départ, nous trouvons ici un premier narrat 
où les odeurs minérales embaument un lieu où un personnage, celui du dixième narrat,  
Marina Koubalghai, qui tente de se remémorer un être cher. L'ensemble du narrat semble 
d'emblée constituer un lieu du cœur, c'est-à-dire un site auquel sont rattachés des 
souvenirs affectifs, mais aussi un lieu de sépulture, puisqu’il obéit à une structure 
anaphorique où chaque énoncé débute par « Ici repose », formule répétée vingt-cinq fois 
et toujours suivie du rappel d'un événement passé, jusqu'à ce que l'identité de celle qui 
récite cette litanie soit dévoilée. À chaque fois, qu’elle répète l’expression, Marina met le 
doigt sur un endroit précis de son crâne. Du coup, le narrat 10 s'avère moins un texte 
qu’un espace où stocker des réminiscences, des informations, des images, des sensations 
en une seule longue phrase : « [...] ici repose l’héroïsme instinctif de Vessioly, son besoin 
insatiable de fraternité, [...] ici repose les nuits de loups pour l’homme et les nuits de 
vermine [...] » (DAM : 37-38). Le paragraphe suivant transforme cette dynamique 
narrative de deux façons : un point de vue intradiégétique apparaît, un « je » indéfini, 
lequel se met à décrire le manège du personnage : « À chaque fois qu’elle disait Ici 
repose, Marina Koubalghaï montrait son front. Elle levait la main, et ses doigts 
indiquaient une région précise de sa tête, d’où les réminiscences sourdaient » (DAM : 38). 
Le verbe « sourdre » donne une qualité presque sensible aux réminiscences, comme une 
odeur, en fait. L’identité du  narrateur « je », également à la manière d’une émanation, 
reste flottante. D’abord incertaine, elle se précise : « En disant je, je prends aujourd’hui la 
parole au nom de Laetitia Scheidmann » (DAM : 39). C’est dans ce contexte que 
surgissent les effluves du narrat. 
 
En effet, seules deux odeurs minérales dominent ici, pour évoquer des lieux exigus : «  ici 
repose le clair-obscur puant des cellules, l’odeur des placards de fer [...]. » (DAM : 37). 
Si la première bouffée nauséabonde reste plus ou moins caractérisée, la seconde, 
résolument minérale, rappelle un milieu carcéral, théâtre du drame politique des 
personnages et de la mort du regretté Vessioly. Dans les lieux diégétiques de ce narrat, ces 
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odeurs ne  jouent aucun rôle particulier. Elles servent essentiellement à évoquer un autre 
lieu, celui des prisons. En fait, on devrait plutôt parler d'une fusion des figures spatiales et 
des souvenirs eux-mêmes en un agglomérat mnémonique. Sur fond olfactif convoquant la 
puanteur des prisons et  l’odeur de leurs placards, le narrat se clôt sur une vaine tentative, 
soit celle de conserver des souvenirs et même des objets que Marina n’aurait jamais pu 
posséder : « Ici reposent les livres [...] qu’il n’a pas pu écrire, ici reposent les manuscrits 
qui lui ont été confisqués, ici reposent [...] la première nuit dans un cachot où avaient 
coulés, sans exception, tous les liquides que contient le corps des humains, [...] et la 
première nuit de véritable solitude, [...] la première nuit dans la terre » (DAM : 39). Ce 
premier exemple d’émanation d’un élément inerte dépeint donc un espace mnémonique 
étroitement associé à la mort et à une tentative impossible de figer dans cet espace une 
vie avalée par le néant.  
 
Les villes se cristallisent 
 
Les espaces urbains fournissent nombre d’indices associant les puanteurs minérales à la 
descente de l’humanité vers l'obscurité finale. En fait, ce type d’odeurs semble nuire 
directement à la vie des personnages, contrairement aux odeurs animales qui 
incommodent plus qu’elles ne nuisent, comme dans « Babaïa Schtern », par exemple. 
Dans l’immeuble qu’habitent les Schtern, un incendie a détruit l’ascenseur, emplissant 
l’espace de vapeurs nocives : « Les odeurs d’huile brulée et les vapeurs radioactives se 
sont dispersées et l’immeuble est à nouveau salubre. »  (DAM : 58) Les éléments 
radioactifs se trouvent principalement dans les minéraux, et un tel exemple introduit 
l’idée que les odeurs de cette catégorie rendent les espaces invivables. Néanmoins, dans 
ce narrat, les focalisés olfactifs concernent encore principalement fétidités animales. 
 
La puanteur du vide, associée à des odeurs minérales, surgit également dans le narrat 28 
(« Freek Winslow »), alors que les explorateurs traversent une immense manufacture de 
toile. Si l’identité de la figure spatiale finit par être confirmée, au départ, elle se 
rapproche davantage d’un vide obscur, du néant. Les protagonistes marchent, incapables 
de voir devant eux, et heurtent « de grandes tentures placées en travers de la route »  
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(DAM : 128). Aucun autre indice ne vient donner de consistance à la figure spatiale au 
point que certains personnages du narrat pensent parcourir un rêve et imaginent que les 
tentures seraient des mécanismes d’avertissement d’organismes vivant dans une autre 
réalité. De cette errance naît un sentiment de perte de repères, où des odeurs 
minérales finissent par mener à l'idée d'une mort imminente : 
 
Une odeur de poussière salée s’était déposée sur nos mains, une odeur de fil moisi, 
une odeur de goudron, de prélart, sur nos cheveux sur nos vêtements, une odeur 
de boucan, de laizes dépecées sur nos lèvres. Nous nous étions écartés l’un de 
l’autre afin de ne pas nous blesser et chacun en solitaire sabrait les invisibles 
suaires et dans leurs ouvertures se faufilait. (DAM : 128) 
 
Dans le noir, ils ne peuvent compter que sur leur odorat, et les effluves minéraux de 
« poussière », de « goudron», de « prélart » et de « laizes » du lieu imprègnent les 
personnages. Les tentures, que le verbe « dépecer » rapproche du règne animal, forment 
un autre sinistre présage. En effet, on les compare à des suaires, et chaque explorateur 
tente en quelque sorte d’échapper à la mort, solitaire comme nous le sommes tous devant 
l’inévitable fin. La seule odeur animale provient du terme « boucan » qui désigne de la 
viande fumée ; on évoque donc un animal, certes, mais mort et séché. Le terme « fumé », 
pour sa part, rappelle le feu, élément souvent destructeur dans la seconde moitié des 
Anges mineurs. Le groupe finit par sortir de cette usine, mais il débouche sur un spectacle 
désolant : un océan mort. Alors, ils ne peuvent que constater l’échec de leur quête. 
 
Ces explorateurs ne sont pas les seuls à échouer dans un espace où dominent des odeurs 
minérales ou indéfinissables. Khrili Gompo perd complètement sa mobilité cosmique 
supposée dans le dernier narrat qui le concerne, soit le narrat 46 (« Sengül Mizrakiev »), 
véritable tableau assombri du narrat « Khrili Gompo » qui fait écho et où nous le 
découvrons pour la première fois. Dans ce dernier chapitre où l’on rencontre Gompo, ce 
dernier effectue une ultime plongée dans l’univers terrestre, le long d’une rue quelconque 
où il ne parvient pas à relever d’information utile. Il échoue donc sa mission. Les deux 
narrats sont racontés à la troisième personne, mais impliquent une collectivité jamais 
décrite : « il entendit une voix qui lui rappelait son nom, Gompo, et ce qu’il avait à 
accomplir, engranger des images utiles pour notre connaissance du monde » (DAM : 
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208 ; nous soulignons). Rien ne permet de discerner les entités que désigne cette première 
personne du pluriel, laquelle revient à la fin avec un « nous » (DAM : 210). On ne peut 
que spéculer ici, mais comme Des anges mineurs n’établit pas de nette démarcation entre 
le monde matériel et le monde des morts, plusieurs indices tendent à prouver que Gompo 
serait envoyé de l’au-delà. Nous avons déjà décrit un parallèle entre l’œuvre de Volodine 
et celle de Bardo Thodöl, le livre des morts tibétains. En outre, la « tenue réglementaire » 
de Gompo est celle d’un « moine mendiant ». La posture de ce dernier le rapproche 
également de l’au-delà car, contrairement à ce qui se passe dans le narrat 4, où il se tient 
debout, ici, l'homme s’affaisse : « Il s'accroupit sur le trottoir, dans une position de 
momie aztèque, le torse un peu relâché comme après un dernier soupir. » (DAM : 209) 
De même, le fait qu'il puisse arrêter de respirer pendant une semaine le place clairement 
dans une catégorie à part…  
 
Les lieux diégétiques au sein desquels évolue Gompo recèle des odeurs diverses et c'est 
le point d'odorat de Gompo qui sert ici de truchement. Selon toute vraisemblable, il se 
tient près d'une boulangerie. Étrangement, ce ne sont pas les « odeurs de praline » (DAM : 
209) qui touchent plus le personnage, mais « des remugles de cave » (DAM : 209) qui 
l'obligent à « lutter contre l'envie de vomir » (DAM : 209). Ces remugles évoquent la 
terre, la pierre – le domaine minéral – et affectent gravement le voyageur : s'il vomit, il 
perd ce qui lui reste d'air et échoue. Une autre odeur nauséabonde emplit l'espace 
entourant Gompo ; nous la percevons quand le narrateur omniscient délaisse le point 
d'odorat de Gompo pour celui de Sengül Mizrakiev, un inconnu venu lui demander 
l'heure. Au lieu de répondre à la question, Gompo lui donne le temps qui lui reste sur 
terre : « Environ cinq minutes et quarante-sept secondes avant la fin » (DAM : 210). 
Sengül, à ce moment, prend « conscience des effluves affreusement carbonifères qui 
s'échappaient des loques de Gompo » (DAM : 210) et pâlit. Ainsi, des miasmes rappelant 
à la fois le domaine minéral (le charbon) et le feu émanent du personnage, alors que 
Gompo compte les secondes qui lui restent et, qui sait, peut-être aussi au monde qui 
l'entoure, puisque l’expression « avant la fin » demeure ambiguë et pourrait signifier 
autant la fin du monde que la fin de sa mission. On note toutefois que l'énoncé « cinq 
minutes quarante-sept secondes avant la fin » indique le temps que pourrait prendre la 
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lecture des dernières pages des Anges mineurs, et on reconnaît bien là la touche d'humour 
noir que Volodine ajoute souvent à ses textes. 
 
Pour sa part, le narrat 8 (« Emilian Bagdachvili ») illustre bien que les odeurs minérales 
réveillent des forces régressives dans les lieux diégétiques à caractère urbain, et présente 
une des caractéristiques des villes de la planète mourante : sa ressemblance de plus en 
plus marquée avec Mars.  Ce narrat met en scène quatre protagonistes : Emilian et Larrisa 
Bagdachvili,  Sophie Gironde ainsi que le narrateur, l’amant de Gironde, dont l’identité 
n’est jamais dévoilée. Ceux-ci explorent une cabane qu’aurait occupée Fred Zenfl, un 
narrateur-personnage  décrit dans un autre narrat et qui se serait suicidé.  
 
Bien que nous placions la cabane que visitent les personnages de ce narrat dans un milieu 
urbain, il est fortement suggéré que nous ayons affaire à une figure spatiale projetée : 
celle du rêve. D'une part, un des personnages, Sophie Gironde, n'apparaît généralement 
qu'en songe ; la focalisation, déléguée à un personnage s'exprimant au « je », n'a pas 
d'identité non plus. D'autre part, la description, bien que détaillée et cohérente – riche en 
détails auditifs, visuels et olfactifs – suggère que l’expédition a lieu dans un rêve. La 
présence de Sophie Gironde constitue un indice, mais l'activité pour le moins surréaliste 
de Fred Zenfl tend à le confirmer : « méfiant quant à la nature du réel qu’on l’obligeait à 
parcourir, il défendait l’intégrité de ses espaces oniriques en y plaçant des pièges destinés 
aux indésirables, des glus métaphysiques, des nasses » (DAM : 29). De fait, Will 
Scheidmann, en racontant des narrats, maintient la mémoire des lieux à la fois réels et 
oniriques, sans compter que même les expériences oniriques traduisent l’aspect 
cauchemardesque du monde. 
 
Cette figure spatiale projetée, celle de la cabane, évoque à l'instar d'autres espaces urbains 
l'enfermement et la pénombre. Les quatre personnages se trouvent dans ce lieu clos, une 
cabane dénuée de porte, dans laquelle ils ont pénétré par une trappe dans le sol, et dans 
laquelle « on n’y voyait goutte » (DAM : 27). La seule autre ouverture, une fenêtre 
qu’ouvre Emilian, contribue faiblement à amenuiser le caractère claustrant de cette figure 
spatiale : « l’extérieur n’était que poussière, un nuage d’un rouge éteint monta aussitôt 
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devant la fenêtre » (DAM : 27). Par la suite, le nuage ne se dissipera pas. Au contraire, il 
s’épaissira, cernant la cabane : « Les volutes ne se dispersaient pas, elles formaient un 
rideau qui gonflait et se tordait lourdement sur lui-même et se boursoufflait, et, derrière 
cela, le paysage restait invisible » (DAM : 28). C’est vraisemblablement de ce nuage, un 
obstacle dynamique de poussière, que proviendra l’odeur minérale de « silex broyé » 
(DAM : 31) de la cabane. Paradoxalement, ce nuage est comparé à un animal qui se tord, 
et nous retrouverons cet anthropomorphisme dans d'autres espaces urbains grugés par le 
néant minéral. Par ailleurs, la couleur rouge ou « gris carmin » (DAM : 28), ne fournit 
qu’une faible lumière « pailleté[e] d’orange » (DAM : 28), expression qui suggère la 
présence de particules en suspension dans l'air et un paysage digne de la planète rouge. 
Finalement, une fois le rideau de poussière levé, le paysage qui se dévoile s'avère 
franchement apocalyptique : « Au-delà des cheveux très gris de la jeune femme, on 
voyait enfin l’extérieur […] : des dunes couleur rouille, un terrain aride, une voie ferrée, 
un sémaphore sur lequel quelqu’un avait bricolé une roue éolienne. » (DAM : 29-30) Pris 
d’angoisse à cette vue, le narrateur s’adresse à Sophie Gironde, laquelle a disparu. 
L’odeur minérale ayant envahi les lieux précède donc de peu la volatilisation de l’amante 
du narrateur, et renforce le motif d’un monde dévasté : les animaux sont morts, le bois, 
décomposé et même les ferrures ont rouillé. 
 
    
Les lieux urbains, qu'ils soient oniriques ou non, se sont érodés et ressemblent désormais 
à des « traînes martiennes, rouge brique, ocre rouge » (DAM : 143). C'est du moins ce 
que précise le narrat 31 (« Julie Rorschach »). Ce dernier décrit la matinée de la famille 
d'un « parvenu de la nouvelle ère » (DAM : 142), Djimmy Iougriev, prouvant du coup 
que la dégradation de l'espace olfactif en milieu urbain affecte toutes les strates de la 
société. La « nouvelle ère » réfère ici à la période suivant le rétablissement du capitalisme 
sur Terre par Will Scheidmann. 
 
Le narrat comporte essentiellement trois figures spatiales qui forment une gradation 
croissante en proportion : l’appartement de Iougrev, la capitale et la planète. Ces deux 
dernières sont nommées, sans plus, et la description de l’appartement ne détaille que 
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quelques pièces : une salle de bains et deux chambres, sans autre précision quant aux 
proportions ou à l’organisation spatiale. Des perceptions livrées par les personnages, 
seules deux se démarquent : la luminosité rougeâtre et les odeurs.  
 
Certes, à travers les vitres d'un appartement à peine décrit, les personnages observent la 
défiguration du paysage, et perçoivent déjà l’odeur de la fin : 
 
 [D]ehors souffle un vent de poussière, la capitale est noyée sous une grêle fine, 
comme autrefois pendant la tempête les villages dans le désert, au temps des oasis, 
au temps où les dunes n'avaient pas rampé hors de leurs lits torrides, pour 
parcourir des régions jadis prospères et pour les étouffer jusqu'à ce qu'elles 
acceptent la domination sans partage du rien, au temps où sur les cartes les noms 
des pays avaient encore une signification […]. (DAM : 142) 
 
Ce souffle minéral contribue à l'effacement des hiérarchies entre les villes, à l'estompage 
des frontières entre la nature et le monde civilisé. Par ailleurs, on peut l'associer à la 
disparition du sens même des désignations des espaces géographiques. Qui plus est, cette 
citation constitue le début, avec le verbe « ramper », d'une métaphore filée qui comparera 
la terre mourante à un animal. La périphrase  « l’haleine de la terre mourante [qui] crépite 
sur les maisons » (DAM : 142) désigne le « vent de poussière » (DAM : 142) attribuant 
une odeur presque animale à un élément minéral. Le mot « haleine » teinte 
péjorativement cette odeur puisque, dans ce monde dévasté, le terme n’est jamais 
employé pour décrire une émanation agréable. Plus loin, cette haleine influence jusqu'au 
comportement des enfants : « [L]’odeur de planète désolée les rend bizarres, bientôt ils 
vont s’amuser à parler en des langues que nul ne connaît. » (DAM : 145) On utilise ici 
une autre expression pour dépeindre l’odeur minérale, soit « désolé », laquelle évoque le 
vide, un espace « désert » à l’aspect triste. Le terme « désert », évoqué par l’adjectif 
« désolé », renforce également la désertification de l’espace et l’idée que la planète abrite 
de moins en moins d’êtres vivants. À la dégradation du paysage s'ajoute donc la 
désintégration même du langage et la disparition de la vie. En somme, la poussière et son 
odeur envahissent et nuisent à tous les autres sens. Ce qui demeure le plus perceptible ici, 
c'est cette odeur minérale qui balaie tout. 
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La steppe nocive 
 
On a déjà observé que le domaine minéral fait quelques apparitions dans les narrats où 
dominent les effluves végétaux, notamment avec l'odeur de la poudre à canon et celle du 
« tuyau goudronneux des pipes » (DAM : 152). Or plus le récit se rapproche de son 
aboutissement, plus les domaines du vivant laissent place aux odeurs de l'inerte. Quand 
Will Scheidmann émerge du néant, il est marqué par « l'inadmissible brûlure de [son] 
premier soupir »  (DAM : 109) alors qu'un « gaz fétide se ruait dans [ses] poumons et [lui] 
martyrisait les sacs » (DAM : 109). La provenance de ce gaz fétide n'est pas précisé, mais 
on devine qu'il s'agit de l'air ambiant… et vicié. Il s'y mêle les odeurs des vieilles et la 
puanteur du monde dans lequel il vient d'arriver. Quoi qu'il en soit, plus Will et ses 
grands-mères se rapprochent de l'anéantissement, plus les odeurs deviennent minérales et 
nocives, comme nous le verrons dans les deux derniers narrats qui concernent la steppe.    
 
 
Les vapeurs chlorées dans le narrat 38 (« Naïsoo Baldakchan ») 
 
 
Dans le narrat 38, la steppe a changé par rapport à ce qu'elle était dans les narrats 
précédents où elle apparaît. Will Scheidmann, le surnarrateur, habite maintenant une 
yourte, et les immortelles, au lieu de rester immobiles, tracent des cercles autour son abri 
en quémandant des narrats. L'odeur prenante du chlore semble avoir envahi la steppe et a 
des conséquences désastreuses sur les vieilles : « L'une d'elles eut une quinte de toux, 
sans doute Solange Bud. Ses bronches s'effilochaient depuis qu'en rêve elle avait respiré 
du chlore » (DAM : 176). La narration parle d'un espace onirique, mais Solange Bud est 
réellement assise à proximité d'un petit plan d'eau d'où des vapeurs chlorées s'échappent.  
L'odeur acide emplit l'espace, tandis que l'herbe, morte, craque. Quant aux loups, ils 
n'agissent plus en prédateurs, restent immobiles ou meurent, pendant que les souvenirs 
des vieilles sont « dissous dans l'abîme du temps et du gâtisme » (DAM : 179). Si le 
narrat ne spécifie pas l'odeur des morceaux de peau, essentiellement formée de cellules 
mortes,  que les immortelles arrachent à Scheidmann, c'est qu'ils sont, par définition, 
morts, mais on peut y voir aussi une sorte de figure allégorique : on tente de libérer une 
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momie de ses bandelettes en espérant la voir renaître, en vain… Car la fin est proche, à 
mesure que les odeurs reliées à la vie s'estompent. 
 
Les limites de l'immortalité sur une terre morte dans  le narrat 43 (« Maria Clementi ») 
 
La terre a atteint ici un seuil critique dans ce rêve de Maria Clementi dont Scheidmann 
s'enlèverait jusqu'à la paternité. D'un point de vue narratif, nous nous trouvons devant une 
situation d'énonciation en spirale dont il serait impossible de sortir : Will Scheidmann 
délègue la focalisation à Maria Clementi, et cette dernière raconte un rêve dans lequel 
elle est Scheidmann racontant les narrats de l’œuvre dont le 43ème, où le surnarrateur 
confie la narration à Clementi. L’œuvre trace donc ici une espèce de spirale narrative sans 
fin. C'est dire que même la structure narrative des Anges mineurs tend vers l'éclatement ; 
cela est d'autant plus évident qu'on traite ses 49 narrats de « tas de quarante-neuf unités » 
(DAM : 200), lesquels ne constitueraient qu'une partie d'un corpus bien plus considérable,  
raconté par Scheidmann, à coup d'un narrat par jour, « depuis bientôt mille-cent-onze 
ans » (DAM : 198) En somme, Des anges mineurs ne serait qu'un reste, une morceau tiré 
du puzzle conçu par Scheidmann au fil du temps. 
 
On ne s'étonnera pas que l'espace sensoriel de la steppe gagne en focalisés olfactifs de 
plus en plus imprécis, à l'instar de la désintégration de la trame narrative d'une œuvre déjà 
passablement fragmentée. Même le surnarrateur se métamorphose : 
 
Je connaissais Will Scheidmann depuis longtemps, mais il avait atteint un degré 
de dégradation que j'aurais du mal à imaginer si on ne m'avait pas donné ici 
l'occasion d'habiter sa chair. Il avait changé de volume, il s'était ramifié, son corps 
ne répondait plus aux normes animales. D’immenses squames laineuses […], 
buissonnaient à partir des sites qui anciennement avaient dû coïncider avec le haut 
de son crâne, ou avec ses épaules, sa ceinture ; ou avec le poêle qui autrefois 
enfumait la yourte de Varvalia Lodenko. (DAM : 199) 
 
Il semble que les vieilles immortelles continuent de ramper « en cercle dans les 
environs » (DAM : 199). Or parler des « environs » ajoute au flou croissant de cette 
figure spatiale, laquelle était auparavant beaucoup plus nette : le centre et la périphérie 
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ont manifestement perdu de leur cohésion. L'espace olfactif perd aussi en précision, et 
relève désormais strictement du domaine minéral : « Des pluies d'étoiles filantes se 
déclenchaient plusieurs fois par semaine. Elles aggravaient la rousseur et même la nature 
martienne du sol. Les météorites dégageaient des gaz pénibles. Il était souvent impossible 
de respirer pendant des heures. » (DAM : 199). L'ambiguïté du terme « pénible » autorise 
plusieurs interprétations : ces gaz peuvent être difficiles à endurer parce qu'ils sont 
nauséabonds, nocifs, ou les deux. Le fait qu'ils proviennent de météorites permet par 
contre de les classer dans le domaine minéral et de constater qu'une fois de plus, ces 
émanations mettent en évidence un pas supplémentaire vers l'anéantissement : « Je 
sentais sous moi la steppe vide, jonchée d'absence, sans insecte ni bétail, ni fourrage, une 
terre morte qui ne communiquait plus avec rien. » (DAM : 199). Les autres types de 
focalisés olfactifs sont éclipsés ; même les immortelles atteignent le point limite que nous 
avons déjà évoqué : « [E]lles étaient démantelées et amnésiques[...]. Sans plus d'émotion 
ni de nostalgie elles tournaient lentement autour de moi, immortelles, impropres à la 
prolongation de leur vie, mais ne sachant pas comment mourir. Tout le monde avait 
disparu sur terre [...]» (DAM : 199). Les météorites aux vapeurs nocives finissent par 
ébranler, dans l'obscurité de la chambre de Clementi, l'instance d'énonciation dont 
l'identité, comme les lieux, se désintègre : 
 
À chaque fois que l'une d'elles m'atteignait, je me réveillais. J'écoutais l'étoile 
ricocher à mes pieds, crisser une seconde, puis se taire.[…]  Je ne savais plus si 
j'étais Will Scheidmann ou Maria Clementi, je disais je au hasard, j'ignorais qui 
parlait en moi et quelles intelligences m'avaient conçue ou m'examinaient. Je ne 
savais pas si j'étais mort ou si j'étais morte ou si j'allais mourir. [J]e me demandais 
devant qui je pourrais un jour réciter Des anges mineurs. Pour ajouter à la 
confusion, je ne voyais pas ce qui s'ouvrirait derrière le titre : un romånce étrange 
ou simplement une liasse de quarante-neuf narrats étranges. (DAM : 201)  
 
Des anges mineurs perd ainsi jusqu'à son titre, car le narrat dont il est question ici efface 
les contours mêmes de l’œuvre.95 Celle-ci dépasserait le cadre physique du livre. Elle fuit, 
                                               
95Dans Le post-exotisme en 10 leçons, leçon onze, Volodine énumère les œuvres qu'auraient écrites les 
auteurs post-exotiques. Il y est noté que Maria Clementi serait l'auteure d'un romånce intitulé : Des anges 
mineurs. 
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tel un gaz, et cette dispersion s'exprime par le biais de focalisés olfactifs minéraux, 
lesquels suggèrent la fin du monde en même temps que survient la clausule de l'œuvre.     
 
Conclusion partielle 
 
En somme, les odeurs des éléments inertes dressent le tableau d’un monde qui basculera 
bientôt dans le néant. Le premier exemple, celui de l’espace mnémonique de Marina, où 
pointe une odeur de métal, est probant dans sa tentative de stocker la mémoire d’un 
regretté. Marina tente ainsi de le sauvegarder de l’anéantissement. 
 
Le néant progresse pourtant inexorablement; les portes se ferment et les entreprises 
échouent dans des espaces urbains où des odeurs minérales dominent. Au narrat 28, les 
émanations de l’inerte, comme le « goudron » et le « prélart » s’avèrent si denses qu’elles 
collent aux explorateurs, et ceux-ci aboutissent dans une manufacture que les 
protagonistes confondent avec un espace vide et sans fin, la tête pleine d’idées morbides, 
tout juste avant l’échec de leur expédition. Le ratage de la dernière plongée de Khrili 
Gompo, au narrat 46, se déroule également dans un espace envahi de puanteurs minérales. 
Les « remugles  de cave » menacent d’abord de faire avorter sa dernière mission, et 
l’odeur « carbonifère » du voyageur fait pâlir un passant, Sengül Mizrakiev,  comme l’on 
pourrait pâlir devant la mort, finalité qu’évoque également la posture en « momie aztèque 
du voyageur ». Dans les deux cas, les tentatives d’exploration avortent et s’accompagnent 
d’une crainte de l’extinction, dans ces espaces où dominent des odeurs de substances sans 
vie.  
 
Certes, les desseins des protagonistes échouent, mais les espaces urbains évoquent 
également l’anéantissement de la Terre à travers les odeurs minérales d’une planète qui 
tend à ressembler à Mars : un corps céleste sans vie. C’est du moins ce que dépeignent les 
narrats 8 et 38. Le premier décrit une cabane d’où l’on perçoit un paysage rouge et 
dévasté emplissant la figure spatiale d’une « odeur de silex ». Fidèle à l’esprit de l’œuvre 
où le rêve et la réalité s’équivalent, le second narrat décrit de façon similaire la planète 
mourante. Cette dernière est ainsi parcourue de « traînes martiennes, rouge brique, ocre 
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rouge ». En outre, l’haleine minérale de « la planète mourante », planète de plus en plus 
déserte, envahit l’espace clos qu’est l’appartement d’Iougrev, pourtant protégé par une 
vitre, et semble affecter les enfants jusque dans leurs capacités langagières. Néanmoins, 
aucune autre figure spatiale ne montre mieux que la steppe l’état de dégradation du 
monde associée aux odeurs minérales. 
 
À n’en pas douter, la figure centrale de la steppe, et les personnages qui l’habitent, atteint 
son degré de dégénérescence le plus avancé lorsque surgissent les odeurs minérales. Au 
narrat 38, les odeurs de chlore baignent les grands-mères, alors que leurs souvenirs se 
dissolvent dans « l’abîme du temps et du gâtisme ». Elles en sont réduites à tenter de 
sentir les squames de peau morte de Will. Finalement, au narrat 43, dernier chapitre où 
survient cette figure spatiale, la terre se voit décrite comme véritablement morte et 
inhabitée, alors que les gaz de météorites emplissent la figure spatiale, rendant impossible 
la respiration. Les immortelles survivent telles des mortes-vivantes, sans émotion et sans 
souvenirs. Même Will, le surnarrateur à l’origine du récit, ne peut plus être repéré dans 
les amoncellements massifs de squames laineuses qui recouvrent son corps. Même la 
structure narrative complète de l’œuvre paraît se dissoudre, dès lors que les figures 
spatiales de la chambre de Maria Clementi et de la steppe paraissent fusionner. Du coup, 
il devient impossible de déterminer l’identité de l’instance énonciatrice du récit avec 
certitude. Est-ce bien Will qui raconte les narrats ou le récit Des anges mineurs s’est-il 
construit dans les rêves de Maria Clementi ? Dans les vapeurs nocives de la steppe 
mourante, le narrat laisse à son narrataire le soin de sonder cet abîme.          
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Conclusion générale 
 
Nous avions comme projet d’explorer les espaces olfactifs émanant de l'ensemble des 
narrats dans Des anges mineurs, afin de déterminer ce qu'ils peuvent nous apprendre sur 
les odeurs probables de la fin du monde. En nous fondant d'abord sur les concepts propo-
sés par Weisgerber et portant sur une représentation de l'espace qui passerait par la mise 
en place de couples antithétiques, nous avons cerné les lieux diégétiques dans lesquels les 
odeurs occupent une place significative, puisque celles-ci contribuent grandement à les 
caractériser. Dans certains cas, les effluves permettent même à l'espace de se déployer, 
voire de naître. Nous avons aussi analysé le texte globalement, en tentant de détailler les 
différentes stratégies narratives inhérentes à la formation des lieux diégétiques, tout en ne 
négligeant pas les concepts propres à la spatialisation dans les récits brefs, vu la nature 
fragmentaire de l'œuvre. Enfin, nous avons divisé la partie analytique de notre mémoire 
en trois chapitres, chacun se concentrant sur une catégorie d'odeur.   
Ainsi, dans la progression inexorable vers la fin, même dans un espace aussi totalisant 
que celui de l'univers volodinien, deux antipodes semblent-il exister, allant de la première 
catégorie d’odeurs à la dernière. Les odeurs végétales tendent à caractériser des lieux 
diégétiques où il fait bon vivre ou, à tout le mois, où la vie est moins désagréable. À cet 
égard, nous avons catalogué les odeurs de cuisine du Blé moucheté et celles de la taïga, 
des effluves tous très dynamiques dans un espace statique. À ces lieux saturés d'odeurs 
végétales correspond également une pause dans la progression de l'humanité vers son 
anéantissement. Nous l'avons constaté dans le narrat « Lina Siew » : l'espace s'y discerne 
en même temps que les odeurs se déploient et, le temps d'un narrat, les parfums contri-
buent à repousser l'échéance finale. Cela transparaît aussi dans l’association fréquente de 
ces odeurs avec une activité humaine productive et tournée vers l’avenir : à preuve, la 
préparation d'un repas par le personnage d'Abacheïev, celui de Borodine, qui sauve une 
souris, ou les plans des immortelles pour rétablir une sociopolitique juste et équitable. 
Ces focalisés olfactifs portent donc en eux la vie et l'espoir. 
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Notre travail d'analyse a également signalé toute l’ambiguïté de la présence des miasmes 
animaux dans Des anges mineurs. Ceux-ci illustrent l'opiniâtreté du vivant, mais rappelle 
aussi sa finitude. La persistance de la vie animale, dans un monde post-apocalyptique où 
dominent les espaces clos, vient avec un prix olfactif : les animaux, leurs fonctions biolo-
giques, leurs excréments, leurs cadavres sont de véritables usines à odeurs délétères. 
Nous l’avons constaté, Abacheïev peut à peine échapper à la puanteur des mouettes qu'il 
prépare : celle-ci envahit l'espace et colle au personnage. Nous avons aussi pu déterminer 
que les lieux où dominent les odeurs animales possèdent des similitudes qui tendent à 
collectiviser l'avancée vers la fin. En effet, en rêve comme dans la « réalité », dans les 
immeubles, les navires ou les marchés, les objets de perception issus de ces lieux demeu-
rent étonnamment similaires : obscurité, clôture, perte de repères. Dans un contexte de 
survie, ce qui permet à la vie de persister semble susciter l'inconfort plutôt que l'espoir : 
la naissance des ours dans « Sophie Gironde » empeste, le marché est étouffant et sur-
peuplé, Dans « Maleeka Bayarlag », les voyageurs se voient maintenus dans une promis-
cuité qui les oblige à échanger leurs relents les plus intimes. Les espaces olfactifs où do-
mine ce type d’odeur sont au mieux dérangeants, au pire, pestilentiels. Les humains par-
tagent souvent l'espace avec des animaux (l'élevage de poulet dans l'immeuble où habite 
Bella Mardirossian). La puanteur affecte même des espaces aussi vastes qu'une ville por-
tuaire (« Freek Winslow »). L'alternance entre ces lieux variés, mais étonnamment simi-
laires, trace ainsi un portrait morcelé, certes, mais susceptible de représenter dans sa glo-
balité une civilisation en déclin, un déclin proche de la fin. Or les espaces olfactifs où 
dominent des relents fauves servent d'intermédiaire entre deux catégories d'odeurs ; elles 
dérangent, mais constituent une preuve que la vie continue, comme avec les odeurs de 
sueur ou de parturition, tout en annonçant la putréfaction et, partant, la mort. 
La poussière, le charbon, le goudron et toutes les odeurs inertes constituent sans aucun 
doute la dernière extrémité de l'existence, de la mémoire qui se désintègre. Au cœur des 
figures spatiales où nous retrouvons des émanations de cette catégorie,  les narrats décri-
vent un paysage où la terre dégénère et ressemble de plus en plus à Mars, une planète 
inhabitée et morte. Ces paysages sont tantôt oniriques, tantôt « réels » ; songeons par 
exemple aux narrats intitulés « Emilian Bagdachvili » et « Julie Rorschach », où la figure 
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spatiale du désert se superpose à celle de la ville. Comme le montre des narrats tels que 
« Babaïa Schtern » ou « Marina Koubalghai », les odeurs minérales oppressent les per-
sonnages et affichent un degré de nocivité beaucoup plus important que les odeurs ani-
males.  
Plus que tout autre focalisé olfactif, elles sont liées à l'échec : à preuve, Khrili Gompo 
finit abandonné dans un autre monde que le sien. De plus, dans les lieux où ces émana-
tions dominent, la respiration devient difficile, ainsi que la parole, alors que les person-
nages se tiennent à la limite de l'anéantissement. Par conséquent, bien que l’œuvre ne soit 
pas du tout linéaire, l'analyse des figures spatiales dans Des Anges mineurs indique qu'il 
existe une progression vers l’annihilation, des lieux comme des personnages et même, 
parfois, de l'instance de narration. Au fil de cette régression, les espaces olfactifs fran-
chissent trois étapes, allant des parfums des herbes et des plantes, à la puanteur étouffante 
du règne animal pour finir dans les méphitismes asphyxiants des odeurs inorganiques.  
Si une division en trois catégories d’odeurs nous a aidé à maintenir une certaine rigueur 
analytique, elle a tout de même différé l'étude globale de la figure spatiale la plus récur-
rente et dont l’évolution est la plus linéaire : la steppe. Dans le dernier segment de ce 
mémoire, nous avons donc vu en quoi les altérations olfactives de cette figure renforcent 
plus que les autres l’idée que la mort d’un monde ne possède pas une seule odeur, mais 
des parfums végétaux, des puanteurs animales et des remugles minéraux. L’existence des 
personnages de la steppe, comme celle de tous les autres, tient aux narrats racontés par 
Scheidemann. Ils expriment avec la steppe la douleur inimaginable et le désespoir qui 
accompagnent la progression du néant, lancinante agonie mise en place par le passage 
entre les différentes catégories d’odeurs.  L’analyse de cette figure montre clairement que 
les fragrances végétales de la steppe chaleureuse, lesquelles accompagnent les projets 
d’avenir, les idées de justice et de civilisation des immortelles, laissent place, parmi les 
pestilences animales, à des doutes, à des souvenirs qui s’effritent. Les immortelles ne 
tentent plus que de faire durer leurs histoires individuelles et collectives le plus long-
temps possible. Finalement, lorsque les méphitismes minéraux prennent plus de place, la 
terre elle-même prend toutes les apparences d'une mourante. La figure spatiale de la 
steppe, s’effrite, se refroidit. 
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À la dernière occurrence de ce lieu diégétique, les grands-mères ont atteint le crépuscule 
de leur immortalité et Scheidmann est devenu méconnaissable. Dans sa matérialité même, 
la steppe semble dériver, se fondant avec la chambre de Clementi. En somme, le fait 
d’avoir étudié chaque catégorie d’odeur séparément a permis de constater toute l’ampleur 
des métamorphoses de cette principale figure spatiale, et le rôle primordial qu'elle joue 
dans la structure de l’œuvre.      
 
De toute évidence, les focalisés olfactifs, ainsi que les figures spatiales et les personnages 
auxquelles elles sont rattachées, contribuent à conférer son sens à l'ensemble de narrats 
intitulé Des Anges mineurs. Ces odeurs servent à raconter l’histoire de cet univers post-
apocalyptique en voie de déperdition. Pour reprendre la terminologie de Lambert
96
, on a 
pu voir que nous avions affaire à une configuration complexe de l'espace. Les figures 
spatiales dotées d'odeurs végétales, animales et minérales alternent, mais cet agencement 
laisse rapidement place à une succession qui trahit la lente progression du vivant vers le 
mort.   
 
Certes, ce mouvement ne reste pas linéaire, la structure des 49 narrats se composant d’un 
vaste réseau d’alternances où les lieux apparaissent puis disparaissent. Parfums végétaux, 
puanteurs animale et vapeurs d’origine inorganique finissent pas tisser une toile olfactive 
dans laquelle les protagonistes étouffent peu à peu.  Nous assistons bel et bien à l’agonie 
d’une planète et au chaos, à preuve : aucune hiérarchie ne sépare les animaux des 
humains ou des plantes – Will Scheidmann, le surnarrateur, semble même conjuguer les 
trois règnes.  
 
Par ailleurs, les effluves des lieux amplifient cette impression de fusion entre les 
personnages et l’espace mourant : les vieilles se fondent dans les herbes aromatiques et 
les puanteurs animales et minérales. Par exemple, dans « Freek Winslow », elles collent 
aux personnages, les marquent et réitèrent la fin d'un monde, dans une étonnante 
collectivisation du désastre, lequel touche jusqu’au tissu narratif.  
                                               
96 F. LAMBERT. « Espace et narration : théorie et pratique », [...] p. 114-115. 
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Si l’alternance constitue l'agencement de figures spatiales le plus utilisé, il ne faut pas 
négliger l’emploi ponctuel d’autres agencements, telle l’analogie. De fait, les narrats 
représentent des lieux aux caractéristiques fort semblables, et bien que ces derniers ne 
soient pas placés en succession, ils s'éclairent mutuellement grâce à la structure 
symétrique de l’œuvre (cf. les narrats « Linda Siew » et « Djaliya Solaris »). Parfois, des 
objets ou des édifices permettent une sorte de fondu analogique ; songeons aux bâtiments 
nautiques dominant les narrats « Sophie Gironde » et « Maleeka Bayarlag ». Ces 
analogies supposent une uniformisation du destin de l’humanité par la description 
d'espaces sensoriels partagés, en même temps qu’ils expriment l’usure constante de 
l’univers (après le narrat 25, le pivot, l'espace diégétique des Anges mineurs s'assombrit). 
Certains narrats comportent d’autres stratégies pour évoquer l’érosion du réel. Songeons 
à « Rita Arsenal », où une projection fait passer le narrataire des ruines du Blé Moucheté 
à la reconstitution de son souvenir. Toutefois, lorsqu’il s'agit d’analyser les stratégies 
narratives globales de l’œuvre, la figure spatiale la plus significative demeure celle de la 
steppe.   
 
En effet, la steppe balise les multiples lieux décrits dans Des anges mineurs. Will 
Scheidmann en demeure l’épicentre puisqu’il se situe au cœur du récit. L’analyse des 
figures spatiales en cause met en lumière la régression des focalisés olfactifs, régression 
allant  de pair avec la désintégration des immortelles et, avec elles, du monde. 
 
On assiste, en fait, au dépérissement de l'écosystème de la steppe. Les premiers narrats 
insistent sur le parfum des herbes et la fumée des pipes. Le plus souvent, des gestes de  
survie se voient associées à ces odeurs. Puis, quand le pouvoir du tribunal se disloque, les 
immortelles perdent un pan important de leur civilisation, de sorte que des odeurs 
animales, de vomissure, d'haleine fétide, envahissent la steppe. Dans les deux derniers 
narrats, cette vaste figure spatiale paraît devenue toxique : n'y subsistent que des 
émanations de chlore ou d'origine organique non identifiées qui aggravent « la nature 
martienne du sol » (DAM : 199). Avec la dissipation de l'instance énonciatrice qui 
89 
 
 
« écoutai[t] », mais qui « n'entendai[t] plus rien » (DAM : 201) – et ne sentait plus rien –  
la figure de la steppe passe du domaine du vivant à celui des morts.    
On le sait, les récits racontant et prédisant des univers dystopiques abondent dans la litté-
rature mondiale, même depuis les premiers récits qui ont suivi la naissance de l'écriture. 
Avant cela, ils existaient sous forme orale et se transmettaient de générations en généra-
tions. Certaines œuvres se concentrent sur la catastrophe qui provoque la fin de la civili-
sation, tandis que d'autres se penchent sur les futurs possibles qui pèseraient sur d'hypo-
thétiques survivants d'un cataclysme. Des anges mineurs se trouve entre deux eaux, car 
cet ensemble de narrats décrit une monde où une révolution mondiale aux répercussions 
inimaginables a déjà eu lieu, mais où des êtres vivants, des plantes, des animaux et des 
sous-hommes subsistent dans les ruines, les paysages dévastés, les rêves ou les souvenirs. 
En fait, l'œuvre serait une sorte de cadavre du 20e siècle : les restes humains et les ruines 
y abondent, des personnages y évoluant dans un environnement empli de saleté et de 
moisissure mais aussi, parfois, du parfum des cuisines et des herbes aromatiques.  
Afin de répondre, avec Des anges mineurs, à la question  « la fin du monde a-t-elle une 
odeur ? », il faudrait fournir une myriade de réponses, puisque l'agonie d'une civilisation 
avant son éradication, dégage beaucoup d'odeurs. Certaines remuent des espoirs et des 
souvenirs, d'autres rappellent la mort et, pour finir, tout finit par sentir la poussière. 
Pour élaboré qu'il fut, notre crible analytique n'a toutefois pas permis d'explorer un aspect 
néanmoins important du recueil Des anges mineurs. En effet, si nous postulons, comme 
plusieurs narrats le suggèrent, que les immortelles sont des prisonnières politiques, on 
pourrait relire l'œuvre en la considérant comme une allégorie d'un espace carcéral, la 
steppe volodinienne devenant un nouveau goulag. Une étude poussée des ramifications 
de l'espace carcéral qu'évoque Des anges mineurs pourrait nous éclairer non seulement 
sur le fonctionnement de l'œuvre, mais sur tout l'univers post-exotique. À titre d'exemple,  
Les Songes de Mevlido de Volodine constituerait un objet d’étude pertinent sur lequel 
nous pourrions nous pencher avec une méthode analytique semblable : il s’agit d’un autre 
texte plein d’odeurs – surtout  animales et minérales – et qui renferme des endroits exigus 
et peu éclairés, similaires à ceux qu'on trouve dans Des anges mineurs. De fait, nous croi-
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sons là des anges qui rédigent des comptes rendus de la vie de leurs envoyés sur terre. 
Deux d’entre eux, nommés Deeplane et Mingrelian, consignent dans un bureau étouffant 
et mal éclairé les aléas de la vie de Mevlido. Mais ce sera pour une autre fois, puisque 
nous avons pu satisfaire, provisoirement sans doute, notre curiosité olfactive.   
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